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PRÉFACE 


L'histoire  de  la  musique  est  inséparable  de  Tappréciation  des 
facultés  spéciales  des  races  qui  Tont  cultivée.  Cet  art^  étant  essen- 
l)^\eiDent  idéal ,  n*a  d'existence  que  par  l'homme  qui  le  crée ,  et 
à  qm\a  nature  ne  fournit  d'autres  éléments  que  le  son  et  le  temps. 
Sous  qaelque  aspect  qu'on  examine  les  productions  musicales  ré- 
/indues  sur  toute  la  terre,  depuis  le  chant  le  plus  rudimentaire 
jusqu'aux  œuvres  les  plus  grandioses  el  les  plus  complexes ,  on  n'y 
aperçoit  autre  chose  que  le  produit  des  facultés  humaines ,  les- 
quelles sont  distribuées  inégalement  aux  peuples  comme  aux  indi- 
vidus. 

Tel  est  le  point  de  vue  où  je  me  suis  placé  en  écrivant  ce  livre. 
Ce  n*est  pas  à  dire  toutefois  que  je  sois  entré  tout  d'abord  dans  cet 
ordre  d'idées  :  fourvoyé ,  comme  mes  prédécesseurs ,  dans  une 
fausse  voie  lorsque  je  conçus  le  dessein  de  réunir  les  matériaux 
d'une  histoire  de  la  musique,  soixante  ans  avant  le  moment  où  j'é- 
cris cette  préface,  je  croyais,  d'après  des  autorités  devant  lesquelles 
je  m'inclinais,  je  croyais,  dis-je,  à  une  gamme  donnée  par  la  na- 
ture pour  base  de  toute  musique  ;  je  n'élevais  aucun  doute  contre 
rmfaillibilité  des  théories  géométriques  dont  je  m'étais  rempli 
Ja  tète  y  quoiqu'elles  fussent  en  contradiction  les  unes  avec  les  au- 
tres :  enfin,  achevant  de  m'égarer,  j'avais  abondé  dans  le  sens 
des  doctrines  sensualistes  de  Locke  et  de  Condillac,  lesquelles  ne 
me  laissaient  apercevoir ,  dans  la  destination  de  l'art  auquel  je 
me  consacrais,  que  le  moyen  de  produire  des  sensations  agréables. 
Les  conséquences  dct  ces  erreurs  devaient  être  et  furent  en  -effet 
de  m'amener  à  considérer,  de  même  que  le  P.  Martini,  la  pensée 
du  compositeur  comme  moins  importante  que  la  perfection  maté- 
rielle de  la  forme. 


« 


II  PRÉFACE. 

Les  méditations  auxquelles  je  me  livrai  quelques  années  plus 
tard,  pour  la  recherche  du  principe  de  l'harmonie  et  Tétude  des 
philosophies  idéalistes,  commencèrent  la  réforme  de  mes  idées;  par 
degrés,  elles  finirent  par  me  conduire  dans  la  voie  de  la  vérité 
historique  et  philosophique.  Une  phrase  de  Leibniz,  la  musique 
est  un  calcul  secret  que  Vâme  fait  à  son  insu  (1),  fut  un  trait  de  lu- 
mière pour  mon  esprit.  Je  compris  que,  dans  cet  axiome  lumi- 
neux, il  s'agit,  non  pas  de  nombres  ni  de  chiffres  proprement  dits, 
mais  de  rapports  que  l'organisation,  plus  ou  moins  favorable,  saisit 
entre  les  sons.  Il  y  a  bien  loin  de  là,  sans  doute,  au  sentiment,  à 
l'inspiration,  à  l'imagination  poétique  qui,  par' les  combinaisons 
des  sons ,  émeuvent  les  masses  et  leur  arrachent  des  cris  d'admira- 
tion ;  mais  si ,  avant  la  création  de  son  œuvre ,  le  génie  n'avait  pas 
rintuition  de  ces  rapports  de  sons  et  n'en  faisait ,  sans  le  savoir,  un 
calcul  plus  rapide  que  l'éclair,  ni  le  sentiment ,  ni  l'inspiration , 
ni  l'imagination  ne  s'éveilleraient,  et  la  musique  n'existerait  pas 

J'ai  rendu  compte,  ailleurs  (2),  des  circonstances  dans  lesquelles 
tous  mes  doutes  furent  dissipés,  en  1831,  et  j'ai  dit  comment  j'ac- 
quis la  conviction  que  la  musique  devait  son  origine  à  la  synthèse 
des  rapports  des  sons  avec  les  facultés  sentimentales  et  imaginatives 
d'une  certaine  race  de  l'humanité.  Mes  études  subséquentes  ont 
affermi  mes  opinions  à  cet  égard,  et  je  n'ai  pas  eu  de  peine  à  voir 
le  néant  des  critiques  qui  en  ont  été  faites. 

Si  la  musique  est  l'œuvre  idéale  de  l'humanité,  elle  ne  peut 
avoir  été  produite  que  par  des  peuples  doués  des  facultés  d'appré- 
ciation de  rapports,  d'inspiration  et  d'invention;  de  plus,  il  faut 
qu'elle  ait  été  appelée  à  progresser.  Or,  si  l'on  examine  avec  atten- 
tion les  peuples  qui  couvrent  la  terre ,  on  ne  peut  s'empêcher  de 
reconnaître  que  certaines  classes  de  l'humanité  sont  déshéritées  de 
ces  avantages;  la  scietice  et  l'expérience  s'accordent  pour  constater 
cette  triste  vérité.  L'historien  de  la  musique  a  donc  pour  premier 
objet  de  ses  recherches  les  conditions  nécessaires  pour  la  création 


(1)  Musfca  est  exercitium  arUhmetiex  oecultum  nescieniis  se  numerare  animi. 

(2)  Préface  de  la  troisième  édition  de  mon  Traité  de  la  théorie  et  de  la  pratique 
de  t harmonie.  On  trouve  aussi  cette  préface  dans  toutes  les  autres  éditions  jusques 
et  compris  la  neuvième. 
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de  cet  art  et  pour  son  développement  ;  le  second  consiste  à  distinguer, 
dans  l'histoire  générale,  la  race  humaine  qui  possède  ces  qualités.  Il 
a  de  plus  à  étudier  la  filiation  des  peuples  issus  de  cette  race ,  leurs 
croisen^ents  avec  d'autres  races  moins  privilégiées,  les  influences 
des  milieux  où  ils  ont  vécu ,  et  les  circonstances  qui  ont  favorisé  ou 
retardé  leurs  progrès.  Par  la  nature  de  son  sujet,  l'historien  est 
donc  obligé  d'aborder  les  sciences  dé  l'anthropologie  et  de  l'ethnolo- 
gie. Les  études  de  linguistique  ne  lui  sont  pas  moins  nécessaires,  car 
il  ne  doit  rien  négliger  de  ce  qui  peut  l'éclairer  sur  les  rapports 
des  peuples  dont  les  systèmes  de  musique  ont  de  l'analogie.  L'im- 
portance de  ces  études  est  bien  plus  grande  qu'on  ne  serait  tenté 
de  le  croire  au  premier  aperçu,  car  on  essayerait  en  vain  d'expli- 
quer certaines  particularités  de  la  musique  d'un  peuple  de  l'antiquité 
si  l'on  séparait  ce  peuple  de  sa  souche,  et  si  ce  n'était  que  dans  sa 
musique  même  qu'on  en  cherchât  le  principe.  Bopp  a  parfaitement 
étabU  i  1  )  qu'il  y  a  dans  le  système  de  la  langue  grecque  certaines 
formes  qui  ne  peuvent  être  expliquées  par  elles-mêmes  et  sans  le 
secours  du  sanscrit^  qu'il  en  est  de  même  des  rapports  du  latin 
avec  le  grec,  et  des  langues  classiques  avec  les  idiomes  germani- 
ques; rapports  ignorés  naguère  et  qui ,  non-seulement  sont  rendus 
ovideats  aujourd'hui  par  la  philologie  comparée,  mais  dont  les 
analogies  de  mécanisme  ont  été  démontrées  dans  les  moindres 
détails.  El  pourquoi  ces  rapports,  ces  analogies  si  délicates  dans 
la  construction  de  ces  langues,  si  ce  n'est  parce  que  les  peuples 

* 

qui  les  ont  parlées  et  les  parlent  encore  sont  tous  issus  de  la  race 
arienne? 

Ce  qui  est  vrai  pour  les  langues  l'est  aussi  pour  la  musique  :  les 
questions ,  si  souvent  et  si  vainement  débattues ,  concernant  les 
anciens  systèmes  de  tonalité  de  la  musique  des  Grecs  et  l'existence 
supposée  de  l'harmonie  dans  cette  musique  n'ont  pu  être  résolues 
tant  qu  on  a  considéré  l'antiquité  grecque  comme  le  point  de  dé- 
part; mais  quand  il  sera  démontré,  dans  la  présente  histoire,  que  le 
système  tonal  des  Grecs  leur  est  venu  de  l'Inde  et  de  la  Perse  ;  que 


(I)  Grammaire  comparée  des  langues  incUheuropéennes;  préface  de  la  première 
cditkm. 
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leurs  instruments  sont  d'origine  asiatique ,  et  qu'ils  n'ont  rien  eu 
en  niusique  qui  ne  fût  d'abord  dans  l'Orient,  toutes  les  hypo- 
thèses relatives  à  ces  choses  s'évanouiront. 

Quel  que  fût  le  mérite  des  auteurs  dont  nous  avons  des  histoires 
de  la  musique,  ils  n'ont  pu  sortir  du  cercle  étroit  où  les  retenait 
l'insuffisance  des  connaissances  à  l'époque  où  ils  écrivaient.  Tout 
se  tient ,  tout  s'enchaîne  dans  l'histoire  de  cet  art  :  nul  moyen ,  par 
exemple,  de  traiter  de  la  musique  des  Hébreux  sans  les  mettre  en 
rapport  avec  l'Egypte,  la  Chaldée  et  l'Assyrie,  où  ils  ont  subi  de 
longs  esclavages;  or,  les  grandes  découvertes  qui  ont  éclairci  l'his- 
toire ,  rectifié  la  chronologie,  et  présenté  sous  leur  aspect  véritable 
les  mœurs  et  les  arts  de  ces  grands  empires,  ces  découvertes,  dis-je, 
ont  été  faites  de  notre  temps.  Elles  ont  mis  au  néant  les  hypothèses 
de  Kircher,  de  Perizonius  et  d'autres,  auxquelles  Martini,  Forkel  et 
Burney  ont  accordé  trop  de  confiance.  D'autre  part,  les  Arabes, 
étant  de  même  race  que  ces  peuples  sémitiques  et  parlant  une 
langue  analogue  aux  leurs,  ont  une  musique  dont  le  système  n'est 
bien  connu  que  grâce  à  des  travaux  récents  .Enfin,  dans  l'est  de  l'Asie 
se  trouvaient  les  Aryâs  ou  Ariens,  qui  peuplèrent  la  Perse  et  l'Inde, 
puis  l'Asie  Mineure,  la  Grèce  et  l'Europe,  et  dont  il  n'est  pas  fait 
mention  dans  les  écrits  des  savants  qui  viennent  d'être  nommés. 
Cependant,  si  l'histoire  de  la  musique  dans  l'antiquité  ne  commence 
pas  par  celle  de  ces  peuples  primitifs,  il  ne  peut  y  avoir  qu'in- 
certitude en  ce  qui  concerne  le  même  art  chez  les  Grecs.  On  voit 
donc  combien  était  prématurée  l'entreprise  d'une  histoire  de  la 
musique  des  temps  anciens,  avant  qu'on  en  eût  recueilli  les  pre- 
miers matériaux. 

Ce  n'est  pas  à  dire  que  nous  soyons  en  possession  de  tous  les 
faits  qu'il  faudrait  connaître  pour  dissiper  les  incertitudes ,  et  pé- 
nétrer certains  mystères  relatifs  à  la  musique  ancienne  che»  les 
Indiens ,  les  Perses ,  les  Égyptiens ,  les  Assyriens ,  les  Hébreux  et 
autres  peuples  ariens  et  sémitiques  :  il  reste  beaucoup  à  apprendre, 
beaucoup  à  découvrir,  pour  atteindre  à  la  connaissance  complète  de 
ces  choses.  Que  si  des  circonstances  heureuses  et  fortuites  viennent 
éclairer  nos  descendants  à  ce  sujet,  alors  une  histoire  complète  et 
définitive  de  la  musique  sera  possible  et  remplacera  celle  que  j'offre 
au  public  de  mon  temps. 
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Avec  raurore  du  christiaDisme  commence  une  application  nou- 
velle de  la  musique,  digne  d'un  grand  intérêt ,  car  elle  s'absorbe 
tout  entière  dans  Tart  religieux.  Certains  points  de  cette  époque 
ont  été  naguère  éclaircis  ;  je  me  suis  efforcé  d'en  élucider  quelques 
autres,  et  mon  attention  s'est  principalement  attachée  à  la  néces- 
sité de  mettre  en  évidence  les  emprunts  faits  à  l'Orient  par  l'Église 
d^Occident  pour  le  chant  dans  son  culte. 

Après  les  premiers  essais  barbares  de  la  cohésion  simultanée  des 
sons,  commence  l'histoire  proprement  dite  de  la  musique  formulée 
en  art.  Des  siècles  s'écoulent  encore,  pendant  lesquels  il  ne  se  fait 
dans  cette  voie  que  de  timides  pas,  comme  ceux  du  voyageur  dans 
une  nuit  profonde.  Cette  longue  époque,  qui  comprend  le  moyen 
âge  jusque  vers  la  fin  du  quatorzième  siècle,  a  été  longtemps  cou- 
verte de  ténèbres  :  des  travaux  archéologiques,  faits  avec  patience, 
quoique  non  exempts  d'erreur,  les  ont  en  partie  dissipées.  Les  his- 
toriens de  la  musique,  cités  précédemment,  n'ont  pu  éviter  des 
bennes  regrettables  sur  ce  temps  d'enfantement  laborieux  de  l'har-  . 
monie,  si  curieux  par  les  efforts  de  ceux  qui  y  travaillaient,  ainsi 
que  par  leurs  égarements.  Enfin  la  lumière  se  fait  ;  au  quinzième 
siècle,  si  l'on  avance  encore  lentement  dans  la  voie  de  la  véritable 
harmonie,  du  moins  les  absurdités  d'agrégation  de  sons  disparais- 
sent :  dès  ce  moment  l'histoire  de  la  musique  n'a  plus  à  signaler 
que  des  conquêtes. 

Il  est  une  partie  de  cette  histoire  qui,  bien  qu'elle  n'appartienne 
pas  à  la  musique  considérée  comme  art,  n'en  est  pas  moins  digne 
(l'intérêt;  je  veux  parler  des  chants  populaires  de  toutes  les  races 
et  de  toutes  les  époques.  Les  historiens  n'ont  pas  cru  devoir  s'en 
occuper,  soit  qu'ils  ne  leur  accordassent  pas  assez  d'importance  au 
point  de  vue  historique,  soit  que  les  matériaux  leur  fissent  défaut. 
Pour  moi,  je  croirais  n'avoir  fait  qu'une  histoire  incomplète  de  la 
musique,  si  je  laissais  à  l'écart  la  tradition  des  accents  de  cette 
grande  voix  de  tous,  qui  résonne  à  travere  les  siècles. 

On  le  voit,  l'Histoire  de  la  musique  que  j'offre  au  lecteur  a  l'a- 
vantage d'être  plus  complète  et  mieux  renseignée  que  les  ouvrages 
du  même  genre  précédemment  publiés;  ce  qui  ne  va  pas  à  dire 
qu'elle  ne  laisse  rien  à  désirer  ;  car  chacun  ne  peut  faire  que  ce  qui 
est  dans  la  mesure  de  ses  facultés ,  et  selon  l'état  des  connaissances 
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de  son  temps;  mais  les  circonstances  m.'ont  été  favorables  pour 
éclaircir  jusqu'à  certain  point  ce  qui  était  obscur,  et  pour  combler 
certaines  lacunes.  Ici  se  présente  l'occasion  de  rendre  compte  du 
plan  que  j'ai  cru  devoir  adopter  pour  mon  livre,  et  des  motifs  qui 
m'ont  déterminé  à  lui  donner  la  forme  sous  laquelle  il  se  présente 
au  monde  musical. 

Considérant  qu'en  dehors  des  peuples  de  la  race  blanche  il  n'y  a 
pas  de  musique  élevée  à.  la  dignité  d'art  et  que  les  chants  instinctifs 
des  autres  races  n'ont  pas  contribué  à  sa  création  ;  mais  n'oubliant 
pas,  d'autre  part,  que  les  faits  observés  dans  ces  essais  rudimen- 
taires  de  mélodie  ont  de  l'importance  dans  les  domaines  de  l'anthro- 
pologie et  de  la  psychologie,  j'ai  cru  devoir  traiter  de  ce  qui  les 
concerne  dans  une  introduction  à  l'histoire  de  la  musique  véritable. 
J'ai  terminé  cette  introduction  par  l'exposé  du  thème  développé 
dans  l'ouvrage.  A  cette  partie  du  premier  volume  succèdent  les  trois 
premiers  livres,  qui  ont  pour  objet  la  musique  chez  les  anciens 
peuples  sémitiques  de  l'Egypte,  de  la  Chaldée,  de  l'Assyrie,  de  la 
Phénicie  et  de  la  Judée.  Ces  trois  livres  et  les  notes  complètent  le 
volume. 

Le  quatrième  livre  traite  de  la  musique  des  Arabes  aux  diverses 
époques  de  leur  histoire ,  depuis  l'antiquité  jusqu'à  leur  état  actuel  ; 
des  modifications  introduites  dans  cette  musique  après  la  conquête 
de  la  Perse  par  les  successeurs  de  Mahomet  ;  de  sa  situatign  sous  les 
kalifes  en  Asie  et  chez  les  Maures  d'Espagne. 

Avec  le  cinquième  livre  commence  l'histoire  de  la  musique  chez 
les  peuples  de  race  arienne  :  il  est  entièrement  rempli  par  ce  qui 
concerne  cet  art  dans  l'Inde.  Le  sixième  livre,  qui  complète  le 
deuxième  volume,  a  pour  objet  la  musique  des  Perses,  aux  di- 
verses époques  de  leur  histoire  ;  ses  modifications  après  les  con- 
'  quêtes  des  Arabes  et  des  Mongols;  l'introduction  de  la  musique 
persane  chez  les  Turcs,  après  la  prise  de  Bagdad  par  Amurat  IV, 
et  l'identité  de  son  système  tonal  avec  la  plus  ancienne  échelle  mu- 
sicale de^  Grecs. 

Le  troisième  volume  contient  l'histoire  de  la  musique  chez  les 
peuples  de  l'Asie  Mineure  dans  la  plus  haute  antiquité;  de  la  mu- 
sique des  Grecs  sous  les  deux  influences  dorienne  et  ionienne ,  et 
la  solution  des  divers  problèmes  qui  s'y  rattachent  ;  la  démonstration 
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des  origines  asiatique  et  lydienne  de  la  musique  des  Étrusques  ;  la 
nature  de  cette  musique  et  son  influence  sur  celle  des  anciennes 
populations  latines;  l'histoire  de  la  musique  chez  les  Romains, 
après  qu'ils  eurent  conquis  la  Grèce  et  l'Orient. 

Les  sujets  traités  dans  le  quatrième  volume  sont  l'histoire  de  la 
musique  dans  les  églises  d'Orient  et  d'Occident  depuis  l'institution 
du  christianisme  :  la  constitution  tonale  du  plain- chant;  les  sys- 
tèmes de  notation  ;  les  chants  populaires  de  l'Europe  barbare  ;  Tin- 
fluence  des  croisades  sur  le  goût  européen  de  la  musique  ;  les  chants 
des  troubadours ,  des  trouvères  et  Minnesingers ,  ou  chanteurs 
d'amour  ;  l'origine  et  les  développement  de  la  menestraudie  ;  les 
chants  des  populations  celtiques  et  germaniques  ;  les  essais  d'agré- 
gations simultanées  des  sons,  improprement  appelés  harmonie;  le 
long  état  jle  barbarie  et  la  lenteur  des  progrès  de  cette  partie  de  la 
musique,  jusqu'à  la  fin  du  quatorzième  siècle. 

Le  cinquième  volume  a  pour  objet  l'histoire  progressive  de 
l'harmonie  consonnante  pure  et  des  développements  de  la  forme 
dans  les  deux  genres  de  musique  religieuse  et  mondaine,  depuis  la 
fin  du  quatorzième  siècle  jusqu'à  la  fin  du  seizième  ;  les  écoles 
belge ,  allemande ,  française ,  italienne ,  espagnole  et  anglaise  dans 
cette  période;  l'histoire  de  l'orgue  et  des  autres  instruments;  la 
création  de  la  musique  instrumentale. 

Le  sixième  volume  renferme  l'histoire  de  la  rénovation  de  l'art, 
par  l'invention  du  drame  lyrique ,  et  par  la  transformation  de  la 
tonalité,  laquelle  est  opérée  par  l'harmonie  dissonante  naturelle; 
des  considérations  sur  le  développement  de  la  forme  dans  l'opéra 
en  Italie,  en  France ,  en  Allemagne  jusqu'au  milieu  du  dix-huitième 
siècle;  l'introduction  du  caractère  mondain  dans  la  musique  d'é- 
mise; l'invention  delà  cantate  et  de  l'oratorio;  la  création  de  formes 
nouvelles  dans  la  musique  instrumentale. 

L'histoire  des  transformations  de  la  musique  dans  toutes  ses  di- 
rections, depuis  1730  jusqu'à  l'époque  actuelle  (1868;,  est  traitée 
dans  le  septième  volume  et  dans  la  première  moitié  du  huitième.  La 
seconde  partie  de  celui-ci  renferme  l'histoire  de  la  littérature  de 
la  musique,  et  des  considérations  sur  les  tentatives  faites  pour  la 
création  d'une  philosophie  de  cet  art. 
L'étendue  de  ce  plan ,  l'immensité  de  faits  et  de  considérations 
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qu'il  embrasse 9  et  les  difficultés  de  toute  nature  qui  se  sont  rencon- 
trées dans  les  recherches  pour  sa  réalisation ,  seront,  j'espère,  des 
excuses  suffisantes  pour  les  erreurs  qui  pourraient  s'être  glissées 
dans  une  œuvre  si  laborieuse.  Quant  aux  choses  sur  lesquelles  je 
me  suis  trouvé  en  dissentiment  avec  certains  savants  et  critiques 
dans  mes  autres  ouvrages,  concernant  des  faits  historiques,  on 
verra  dans  cette  histoire  que  je  ne  rétracte  rien  de  mes  opinions , 
la  persévérance  de  mes  études  m'ayant  donné  de  plus  en  plus  la 
conviction  que  j'étais  dans  le  vrai. 


Bruxelles,  le  26  août  1868. 

l'Auteur. 
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INTRODUCTION. 


§1. 


Je  ne  commencerai  pas  cette  histoire  par  la  recherche  de  Forigine 
de  la  musique ,  ainsi  que  Tout  fait  la  plupart  des  historiens  de  4^et 
art,  et  je  ne  discuterai  pas  les  traditions  variées  qui  concernent  son 
invention;  car  tout  démontre  que  Thomme  porte  en  lui-même  le 
principe  de  ses  chants,  c'est-à-dire,  Tinstinct  de  la  formation  des  sons 
par  la  voix,  et,  jusqu'à  un  certain  point,  même  dans  Tétat  sauvage, 
la  conception  de  rapports  entre  ces  sons,  dans  leurs  intonations  et 
dans  leurs  durées.  L'art  tout  entier  s'engendre  de  ces  notions  élémen- 
taires; elles  lui  ont  donné  l'existence  chez  tous  les  peuples,  et  l'on  ne 
peut  douter  qu'elles  l'eussent  fait  renaître  si,  par  impossible,  quelque 
catastrophe  l'avait  anéanti. 

La  révélation  instinctiveT  du  chant  à  l'humanité  fut  spontanée, 
conune  le  fut  aussi  celle  du  langage,  suivant  l'opinion  de  quelques 
savants  modernes,  entre  lesquels  se  distinguent  Jacob  Grimm  (i), 


(1)  Uêberder  UrsprungderSprache;B^int  18S3. 
■vr.  M  Là  nniQi».  —  t.  i. 
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M.  Ernest  Renan  (1)  et  M.  Max  Mttller  (2).  PeuWtre  même  est-il 
permis  d'affirmer  que  la  modulation  des  sons  vocaux,  base  de  Faccen- 
tuation  du  langage,  fut,  dès  les  premiers  temps,  ce  qu'il  y  eut  de  plus 
expressif  et  de  plus  intelligible  dans  Tarticulation  des  mots;  car  les  in- 
tonations de  la  voix,  toujours  analogues  aux  sentiments,  aux  mou- 
vements passionnés  de  Tàme ,  ont  dû  être  compris  avant  tout  autre 
élément  de  commimication  (3).  Dans  l'émission  spontanée  de  certaines 
successions  des  sons  de  sa  voix ,  l'homme  a  partout  obéi  à  l'une  des 
plus  puissantes  impulsions  de  son  organisation  physique  et  morale , 
et  ses  premiers  chants  se  sont  formulés  sans  préméditation ,  sous  les 
deux  attributs  nécessaires  de  diversité  d'intonation  et  de  durée. 
Quel  que  fût  l'état  sauvage  dans  lequel  les  navigateurs  ont  trouvé  les 
populations  de  l'Amérique  et  de  l'Océanie ,  les  insulaires  avaient  des 
chants  de  certaine  espèce  :  ceux  chez  lesquels  on  n'a  pas  aperçu 
d'instruments  polyphones  possédaient  des  tambours  qui  leur  ser- 
vaient à  marquer  des  bruits  symétriques  diversement  combinés,  aux- 
quels nous  donnons  le  nom  de  rhythmes. 

De  la  différence  des  intonations  des  sons,  et  de  leurs  durées  plus  ou 
moins  prolongées,  naît  par  intuition  leur  arrangement  dans  un  cer- 
tain ordre.  Cet  ordre,  variable  à  l'infini,  donne  pour  résultat,  d'une 


(1)  DeVorigîne  du  langage ^  2*  édition,  Paris,  1859. 

{2)  La  Science  du  langage^  tmduii  de  Tanglais  sur  la  4*  édition ,  par  MM.  Harris  et  G.  Per- 
rot;  Paris,  1864. 

M.  Max  MùUer  a  fait  beaucoup  pour  l'avancement  de  cette  science;  toutefois  on  pourrait  peut- 
être  lui  faire  remarquer  qu'il  n^a  pas  assez  distingué  le  langage  des  langues  ;  car  ce  n'est  pas  la 
même  chose.  On  ne  peut  contester  à  M.  Mùller  que  la  science  du  langage  soit  une  science 
naturelle;  mais  lalinguistique,  c'est-à-dire,  la  science  des  rapports  des  langues,  est  certainement 
une  science  historique.  Lui-même  le  reconnaît ,  puisqu'il  parle  des  langues  sémitiques  (p.  35), 
des  langues  touraniennes  (ibid.)^  et  des  langues  teutoniques(p.  77).  On  ne  peut  établir  ces 
distinctions  sans  que  l'histoire  des  peuples  intervienne  immédiatement.  Le  lapgage  ne  se  trouve 
que  chez  les  populations  sauvages;  les  langues  sont  le  produit  de  civilisations  plus  ou  moins 
avancées.  L'homme  parle  et  chante  par  une  conséquence  de  son  organisation  et  de  sa  destina- 
tion; mais  il  n'est  pas  plus  possible  de  faire  une  langue  littéraire  de  son  langage  primitif  que  de 
tirer  l'art  de  la  musique  de  ses  chants  rudimentaires.  Autres  choses  donc  sont  le  langage  et  les 
langues ,  autres  choses  le  chant  et  la  musique,  quoique  les  langues  commencent  par  le  langage , 
comme  la  musique  par  le  chaht  instinctif. 

(3)  L'illustre  savant  auquel  j'ai  osé  présenter  les  objections  de  la  note  précédente,  vient 
ici  me  prêter  son  appui ,  dans  ses  Nouvelles  Leçons  sur  la  science  du  langage ,  traduites  de 
l'anglais  par  MM,  Georges  Harris  et  Georges  Perrot  (Paris,  1867),  où  on  lit  :  «  Ces  accents  nu  tons 
«  (des  langues  syllabiques)  composent  un  élément  du  langage  qui  est  perdu  pour  nous,  mais 
«  dont  le  rôle  fut  d'une  extrême  importance  dans  les  premiers  âges  du  parler  humain.  »  Tome  r*", 
p.  36. 
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part,  une  progression  ascendante,  depuis  le  son  le  plus  grave  jus- 
qu'au plus  aigu ,  et  une  autre  descendante ,  depuis  le  plus  aigu  jus- 
qu'au plus  grave  ;  d'autre  part,  une  progression  croissante  de  durée, 
et  une  progression  inverse  décroissante.  Une  multitude  d'intonations 
possibles  existe  entre  le  son  le  plus  grave  et  le  plus  aigu,  mais  un 
certain  nombre  seulement  présentent  des  différences  appréciables  et 
déterminables.  Les  progressions  ascendantes  et  descendantes  de  sons 
déterminés  ont  reçu  le  nom  d'ichdleSy  en  général,  et  de  gammes  sous 
certaines  formes  particulières. 

Les  sons,  quelle  qu'en  soit  la  durée,  se  produisent  nécessairement 
dans  le  temps ,  car  durée  et  temps  sont  synonymes  dans  leur  applica^ 
tion  concrète.  Les  proportions  de  ces  durées  fournissent  les  éléments  de 
ce  qu'on  nonmie  en  musique  la  mesure. 

La  raison  ne  permet  pas  de  supposer  que,  dans  les  temps  primitifs 
antérieurs  à  l'histoire,  et  lorsque  l'humanité  était  encore  faible  et 
bégayante ,  elle  ait  conçu  l'idée  d'un  arrangement  systématique  des 
sons  par  leurs  rapports  d'intonation.  Les  successions  de  ces  sons  du- 
rent être  d'abord  barbares  et  sans  analogie  tonale;  mais,  après  des 
'  âédes d'enfance,  le  principe  de  perfectibilité,  plus  ou  moins  actif,  à* 
raison  des  races ,  se  développa.  Arrivant  à  la  civilisation,  les  hommes 
remarquèrent  les  différences  des  intonations  et  comprirent  que  la  di- 
versité des  sons  est  susceptible  de  combinaisons  dans  leurs  succes- 
sions. Par  des  observations  semblables ,  on  vit  que  la  diversité  de 
durées  des  sons  peut  engendrer  des  séries  symétriques  de  plusieurs 
espèces,  d'où  naissent  les  rhythmes.  Enfin,  des  deux  genres  dé  com- 
binaisons d'intonations  et  de  durées  se  formèrent  les  mélodies. 

Ce  serait  méconnaître  l'origine  véritable  de  la  musique  que  de  re- 
chercher historiquement  quel  a  pu  être  son  inventeur  dans  l'anti- 
quité, puisque,  comme  on  vient  de  le  voir,  cette  production  spon- 
tanée a  précédé  dès  longtemps  les  traditions  historiques.  Par  la  même  ^ 
raison,  on  n'a  pas  à  se  demander  si  le  chant  des  oiseaux  ou  des  bruits 
naturels  n'en  ont  pas  fourni  le  modèle.  Bizarre  anomalie  d'un  poëte 
matérialiste,  Lucrèce  méconnaît  la  noble  origine  de  l'art  lorsqu'il  dit 
en  vers  harmopieux  :  «.  Le  chant  flexible  des  oiseaux  fut  imité  par  la 
«  voix  longtemps  avant  qu'une  suave  mélodie  s'unit  aux  vers  faciles 
4  pour  charmer  l'oreille  des  humains  ;  le  souffle  des  zéphyrs,  réson- 
«  nant  dans  le  creux  des  rosea\ix,  apprit  à  enfler  d'agrestes  pipeaux, 

«  et  par  de  lents  progrès,  la  flûte,  pressée  entre  des  doigts  agiles^ 

1. 
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<k  mêla  sa  douce  plainte  aux  chants  harmonieux.  Son  usage  naquit  du 
<(  loisir  des  bergers,  au  sein  des  vastes  solitudes  et  des  sombres  fo- 
ie rets  (1).  » 

Entrée  dans  la  voie  de  la  civilisation,  Thumanité,  développant  pro- 
gressivement le  cercle  de  ses  idées  et  les  facultés  de  son  imagination , 
a  élevé  les  rudiments  de  la  musique  à  la  dignité  d*art.  L'histoire  des 
premières  combinaisons  qui  conduisirent  à  ce  but*se  confond  partout 
avec  la  fable;  car  il  en  est  ainsi  de  toutes  choses  dans  Fantiquité. 
Au  milieu  de  ces  fables,  une  chose  est  digne  de  remarque,  c'est  que  la 
musique  fut  considérée  comme  un  don  si  précieux  fait  à  Thumanité, 
que  plusieurs  peuples  de  Fantiquité  en  attribuèrent  aux  dieux  mêmes 
rinvention  (voyez  la  note  B  de  l'introduction). 

On  tomberait  dans  une  erreur  grave  si  l'on  se  persuadait ,  par  une  * 
fausse  interprétation  de  ce  qui  vient  d'être  dit,  que  tous  les  peuples 
sont  arrivés  aux  mêmes  résultats  dans  leur  musique,  ayant  eu  le  même 
point  de  départ;  car,  indépendamment  des  différences  physiologiques 
qui  se  font  remarquer  dans  la  conformation  des  races ,  on  comprend 
que  l'éducation ,  les  mœurs ,  et  mille  circonstances  ignorées ,  ont  pu 
faire  produire  par  la  voix  humaine  des  séries  diverses  de  sons ,  accou- 
tumer l'oreille  A  de  certaines  successions  et  non  à  d'autres ,  et  consé^ 
quemment  donner  naissance  à  des  conceptions  musicales  plus  ou 
moins  divergentes  entre  elles.  Or,  c'est  précisément  ce  qui  est  ar- 
rivé, ainsi  que  cela  sera  démontré  dans  le  cours  de  cette  histoire.  En 
l'état  actuel  des  choses ,  nous  avons  la  preuve  que  plusieurs  nations 
placent  les  intonations  des  sons  à  des  intervalles  qui  blessent  l'oreille 
des  autres  peuples,  et  qu'il  en  est  d'autres  qui,  ayant  des  intonations 
identiques ,  les  disposent  différemment  dans  leurs  gammes ,  d'où  ré- 
sultent des  impressions isans  analogie;  que, 'chez  certains  peuples,  le 
rhythme  de  la  musique  eàt  soumis  à  l'accentuation  de  la  langue ,  et 


(1)  At  liquidas  avium  Toces  imitarier  ore 

Antc  foit  molto  »  ((uam  bevia  carmina  cantu 
Gonoelebrare  homines  powent»  auresque  juTare; 
Et  Zephyri  cava  per  caUmonmi  sibila  primuik 
Agrestes  docuere  cavas  inflare  cicutas. 
Inde  minutatim  duices  didioere  querdas , 
Tibia  quas  fundit  digitis  pulsata  canentum, 
A^ia  per  nemora,  ac  syl^as  saltusque  reporta; 
Per  loca  pastorum  deseru ,  atque  otia  dia. 

(JDeitenifli  noiura,  lîb.  V.) 
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qae,  chez  d'autres,  il  en  est  indépendant;  enfin,  que,  dans  toute  Tan- 
tiquité ,  et  chez  les  nations  orientaleis  de  Tépoque  actuelle ,  la  musique 
n'est  constituée  que  par  la  mélodie  et  par  le  rhythme ,  tandis  que 
chez  les  Européens  modernes,  et  dans  leurs  colonies  du  nouveau 
monde,  l'harmonie. simultanée  des  sons  s'est  ajoutée  aux  autres  élé- 
ments pour  former  un  art  complet. 

Je  crois  nécessaire  de  faire,  dès  à  présent,  une  distinction  qui  me 
semble  de  grande  importance  pour  la  parfaite  intelligei^ce  de  l'objet 
de  cette  histoire,  à  lavoir,  que  chez  les  peuples  de  toutes  les  races  et 
de  tous  les  temps,  la  musique  n'est  primitivement  que  la  satisfaction 
d'un  besoin  instinctif ,  sentimental  ou  traditionnel;  qu'elle  ne  de- 
vient art  qu'autant  que  le  système  de  ses  éléments  est  complet;  et  que 
cette  condition  n'étant  réalisée  que  dans  la  musique  des  Européens  mo- 
demes,  celle-ci  seule  doit  être  considérée  comme  art  :  eUe  est  le  but 
final  de  mon  livre.  Ce  but  ne  peut  être  atteint  qu'en  faisant  voir  dans 
quelles  circonstances,  et  par  quelles  transformations  progressives,  sa 
constitution  définitive  s'est  dégagée.  Un  grand  intérêt  s'attache  à  ces 
péripéties,  et  c'est  une^  étude  pleine  d'attrait  que  celle  des  progrès 
d'une  seule  race  dans  la  seule  voie  qui  pouvait  la  conduire  au  beau 
résultat  d'une  création  idéale  complète.  Partout  et  dans  tous  les  temps 
il  y  a  eu  des  chants  populaires  et  religieux  :  chez  les  Européens  mo- 
dernes seuls  il  y  a  un  art  de  la  musique. 

De  cette  distinction,  nous  devons  tirer  la  conséquence  que  l'his- 
toire de  la  musique  se  divise  en  deux  parties,  dont  la  première,  dans 
Tordre  naturel  comme  dans  l'ordre  chronologique,  est  celle  du 
chant  populaire ,  et  l'autre ,  l'histoire  de  la  création  et  des  dévelop- 
pementsde  l'art.  Chacune  a  son  intérêt  spécial  et  doit  être  l'objet  d'une 
étude  sérieuse,  pour  la  solution  de  problèmes  très-complexes. 

Un  seul  moyen  nous  est  donné  pour  nous  instruire  de  l'histoire 
de  la  musique  des  peuples  si  divers  de  l'antiquité ,  et  pour  com- 
prendre le  système  de  celle  qui  est  encore  en  usage  dans  l'Orient  : 
il  consiste  à  étudier  cette  musique  en  elle-même  au  lieu  de  vouloir 
rajuster  à  nos  habitudes.  Ce  serait  en  vain  qu'on  essayerait  de  com- 
prendre l'histoire  ancienne  de  cet  art,  par  les  renseignements  incom- 
plets que  nous  possédons,  si  l'on  n'admettait  pas  qu'il  a  pu  exister  dans 
d'antres  conditions  que  celles  de  la  musique  actuelle.  -  N'avons-nous 
pas  la  preuve  que  la  musique  européenne  a  subi  de  complètes  trans- 
formations, et  que  la  gamme,  qui  en  est  le  principe ,  n'^st  plus  au» 
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jourd'hui  ce  qu'elle  était  il  y  a  trois  siècles?  Des  attractions  de  sons  ;  des 
combinaisons  autrefois  inconnues;  des  enchaînements  'nouveaux 
d'harmonie,  des  périodes  rhythmiques,  des  accents  passionnés ,  ex- 
pressifs, ont  été  introduits  dans  l'art  à  une  époque  qui  est  une  des 
plus  intéressantes  de  son  histoire  :  ces  éléments  n'y  existaient  pas  au- 
paravant. Si  nous  comparons  les  résultats  de  transformations  si  im- 
portantes avec  les  produits  de  la  musique  antérieure. â  l'époque  dont 
il  s'agit  y  nous  y  reconnaîtrons  à  peine  le  même  art.' 

Et  ne  nous  y  trompons  pas,  la  nature  même  de  la  musique  exigeait 
qu'il  en  fût  ainsi  ;  car  cet  art  n'est  pas  destiné  à  produire  des  mani- 
festations d'idées  déterminées,  ou  des  représentations  d'objets  exté- 
rieurs ,  ainsi  que  font  la  poésie ,  la  peinture  et  l'art  statuaire ,  mais 
bien  à  faire  naître  des  émotions,  et  à  exprimer  des  sentiments  dont  les 
modifications  inépuisables  échappent  à  l'analyse.  Les  poèmes  d'Ho- 
mère, de  Pindare,  d'Anacréon,  ont  enfanté  la  poésie  de  l'antiquité 
latine,  du  moyen  âge  et  des  temps  modernes  :  on  en  trouve  quelque 
chose  dans  les  productions  des  génies  les  plus  indépendants.  Homère  et 
Virgile  vivent  encore  dans  Tapocalypse  poétique  de  Dante,  et  les 
créations  originales  de  celle-ci  ont  inspiré  ses  successeurs.  La  tra- 
gédie d'Eschyle,  d'Euripide  et  de  Sophocle  se  retrouve  en  partie  dans  la 
tragédie  moderne.  Les  statues  et  les  bas-reliefs  de  nos  artistes  ne  dif- 
fèrent point,  par  le  but,  des  produits  du  ciseau  de  Phidias  et  de  Praxi- 
tèle :  ils  ne  les  égalent  pas  toujours.  A  l'art  des  peintres  grecs,  les 
peintres  des  temps  modernes  n'ont  ajouté  que  la  perspective  et  ;ies 
nuances  plus  savantes  de  coloris;  quant  à  l'objet  de  la  représenta- 
tion, qui  n'est  autre  que  la  nature,  quant  à  la  forme,  rien  n'a  changé. 
La  musique,  au  contraire,  vague  dans  son  essence  autant  que  su- 
blime dans  ses  effets ,  n'a  d'identique ,  dans  la  multiplicité  de  ses 
déterminations,  que  le  son  et  le  temps.  Chez  les  peuples  de  l'Inde,  à 
la  Chine ,  chez  les  Arabes ,  chez  les  Grecs ,  dans  le  plain-chant  du 
moyen  âge,  dans  les  combinaisons  harmoniques  des  quatorzième, 
quinzième  et  seizième  siècles ,  dans  les  mélodies  populaires  des  di- 
verses nations,  enfin,  dans  les  productions  dramatiques  ou  instru- 
mentales des  compositeurs  de  nos  jours,  l'art  est  si  peu  semblable  à 
lui-même,  qu'on  serait  tenté  de  lui  attribuer  des  origines  diverses. 
L'imitation  de  la  nature  est,  dans  une  certaine  limite,  le  principe 
nécessaire  des  arts  du  dessin  ;  la  création  libre  et  spontanée  est  celui 
dé  la  musique. 
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Une  seule  idée  relative  à  cet  art  a  traversé  les  siècles,  à  savoir,  l'exis- 
tence d'une  hannonre  universelle  établie  par  la  création,  et  de  sons  à 
la  fois  formidables  et  doux  produits  par  les  mouvements  des  sphères 
lancées  dans  l'espace ,  d'où  devaient  résulter  des  accords  ineffables , 
et  des  concerts  dont  la  musique  de  l'espèce  humaine  n'aurait  été  qu'une 
émanation;  idée  poétique  dont  on  aperçoit  les  premiers  indices  dans 
la  cosmogonie  des  peuples  de  l'Asie ,  dès  la  plus  haute  antiquité;  idée 
dont  Pythagore  afait  une  des  bases  de  sa  philosophie  ;  idée  reproduite  et 
propagée  parles  disciples  de -ce  grand  homme ,  puis  par  les  néoplato- 
niciens, et  qu'on  retrouve  à  Rome  vers  la  fin  de  la  république  (1) 
comme  aux  derniers  jours  de  l'empire  (2);  idée,  enfin,  dont  la  réa- 
lité supposée  égara  un  illustre  savant,  qui  en  entreprit  la  démons- 
tration mathématique  (3).  On  verra  dans  le  cours  de  cette  histoire  com- 
ment l'humanité  tout  entière  a  protesté ,  par  la  diversité  de  principes 
et  les  formes  multiples  de  l'art,  contre  ce  fatalisme  musical,  qui  n'eût 
permis  que  l'unité  absolue. 


§M- 


Les  savants,  dont  les  travaux  ont  pour  objet  de  pénétrer  les  mys- 
tères de  l'origine  des  peuples,  ont  reconnu  que  les  caractères  par 
lesquels  ils  diffèrent  ou  se  ressemblent  sont  l'organisation  physiolo- 
gique, les  langues  et  les  traditions  religieuses.  Je  me  propose  de  dé- 
montrer, dans  cette  histoire,  que  les  analogies  et  les  oppositions  de 
principes,  bases  des  divers  systèmes  de  musique,  ne  sont  pas  moins 
caractéristiques  de  la  différence  des  races,  et  que  ces  systèmes  ont 
des  ty^s  primordiaux  qui  subsistent  encore,  nonobstant  les  modifi- 
cations qu'ils  ont  subies  en  certains  lieux  par  le  mélange  des  peuples, 
ou  par  des  circonstances  particulières.  En  la  considérant  à  ce  point 
de  vue,  l'histoire  de  la  musique  ne  peut  être  entièrement  séparée  des 
études  géologiques,  anthropologiques,  ethnographiques  et  linguis- 
tiques; car  on  ne  peut  saisir  les  analogies  et  les  divergences  des 
principes  de  cet  art,  et  en  suivre  les  transformations,  que  par  la  con- 


(1)  Cioéroo,  De  repuhlîca,  VI,  11. 

(2)  Ccnsorin,  De  die  natali,  XIII.  —  Macrobe,  Comm,  in  Somnium  ScipionUt  lib.  L 

(3)  Kcppler,  Harmonices  mundi,  lib.  V,  cap.  4-9»  fol.  195-1243. 
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naissance  des  développements  de  l'espèce  humaine ,  des  caractères 
radicaux  par  lesquels  se  distinguent  les  races /des  mouvements  et 
des  migrations  de  celles-ci ,  enfin  de  leurs  mélanges  par  les  invasions 
et  les  conquêtes,  ainsi  que  des  influenèes  qu'elles  ont  exercées  les 
unes  sur  les  autres. 

La  filiation  des  peuples  est  environnée  de  problèmes  dont  la  solu- 
tion  certaine  ne  peut  être  espérée  :  l'établir  historiquement  avec  ceï^ 
titude  sera  toujours  impossible,  parce  que  les  plus  anciennes  migra- 
tions ^e  l'espèce  humaine  sont  antérieures  aux  premiers  enseignements 
de  l'histoire.  On  ne  peut  faire  un  pas  dans  les  recherches  sur  ce  sujet, 
sans  entrer  aussitôt  dans  le  champ  des  conjectures;  trop  heureux  si 
l'on  y  rencontre  des  probabilités  dont  le  rapprochement  fasse  luire 
un  éclair  dans  les  ténèbres.  Cependant  c'est  de  la  distinction  et  delà 
filiation  des  races  que  dépend  l'éclaircissement  des  questions  les  plus 
intéressantes  concernant  certaines  idées  communes  et  fondamentales 
de  morale,  de  religion,  de  philosophie,  d'art,  ainsi  que  ce  qui  con- 
cerne les  rapports  des  langues.  L'histoire  de  la  musique  y  est  particu- 
lièrement intéressée. 

Deux  opinions  sont  en  présence  à  l'égard  des  races  primitives  de 
l'humanité  :  leurs  luttes,  déjà  fort  anciennes,  ne  leur  ont  pas  fait 
faire  un  pas  vers  la  conciliation.  Suivant  la  première  de  ces  opinions, 
les  contrées  les  plus  belles  du  monde  connu  des  anciens  auraient  été 
habitées  par  des  peuples  autochthones,  c'est-à-dire  nés  du  sol  sur  le- 
quel ils  étaient  placés.  La  plupart  des  nations  civilisées  de  l'antiquité, 
les  Égyptiens,  les  Grecs,  les  peuples  de  l'Italie  (1),  les  Indiens  et  les 
Celtes ,  avaient  cette  tradition  de  leur  origine.  Aujourd'hui  même  les 
descendants  des  Goths  ne  doutent  pas  que  leurs  {Premiers  pères^  n'aient 
vu  le  jour  dans  le  pays  qu'ils  habitent.  Des  historiens  nationaux  se  sont 
faits  les  échos  de  cette  croyance  (2).  L'opinion  contraire,  défendue 
par  des  savants  et  des  érudits  de  premier  ordre,  distingue  différents 
types  dans  les  races  primitives  de  l'humanité  et  voit  l'affaiblissement 
de  leur  caractère  primitif  dans  le  mélange  du  sang  de  ces  races.  Elle 
établit,  par  certains  rapprochements,  la  parenté  de  variétés  d'uïi 


(1)  UïcbM y Pltalia  avanti  il  domlnio  dei  Romani  (Florence,  1810),  part.  I,  c»  1. 

(2)  Joniande9 ,  De  rébus  Gothicis,  lib.  II.  —  Verelius,  Gothici  et  Rolphi  fVestrogothia , 
lib.  1.  —  Makebrun ,  Lettre  à  M,  Balbi  (  dans  Tlntroduction  à  Y  Atlas  ethnographique  de  ce 
géographe). 
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même  type ,  et  trouve ,  à  l'aide  des  enseignements  de  la  philologie 
comparée  y  la  démonstration  de  grandes  migrations  opérées  par  ces 
races  à  diverses  époques,  dont  les  plus  anciennes  se  perdent  dans  la 
nuitdes  temps.  Les  types  primordiaux  de  Thumanité  y  suivant  la  Bible  y 
furent  y  après  le  déluge,  les  descendants  des  fils  de  Noé,  Sem,  Cham  et 

Japbet. 

D'autre  part,  la  science  relativement  nouvelle  de  la  géologie  a 
établi ,  d'une  manière  aussi  certaine  que  possible ,  qu'à  des  époques 
'bien  plus  reculées  que  celles  des  migrations  dont  il  s'agit,  il  y  eut, 
dans  les  parties  septentrionales  et  occidentales  du  globe  terrestre,  des 
populations  indigènes,  lesquelles  ont  laissé  des  traces  évidentes  de 
leur  existence.  On  verra  daùs  la  note  A  de  l'appendice ,  à  la  fin  de  ce 
volume,  quelques  renseignements,  qui  ne*  peuvent  trouver  place 
ici,  sur  les  découvertes  récentes  concernant  ces  populations  antédi- 
luTÎennes. 

Un  court  résumé  de  ces  découvertes  est  pourtant  ici  nécessaire ,  car, 
parmi  les  débris  de  ce  monde  naguère  inconnu,  on  a  recueilli  les 
monuments  les  plus  anciens  de  l'histoire  de  la  musique,  parvenus  jus- 
qu'à nous.  Disons  donc  que  les  explorations  dans  les  grottes  des  ro- 
chers et  dans  les  couches  plus  ou  moins  profondes  de  l'enveloppe 
terrestre ,  non-seulement  en  Europe ,  mais  en  Amérique ,  ont  fait  re- 
connaître trois  âges  différents  dans  l'existence  de  l'espèce  humaine , 
antérieurement  aux  temps  historiques.  Ces  âges,  dont  le  plus  ancien 
parait  avoir  précédé  la  grande  catastrophe  du  déluge,  mentionnée 
dans  la  Bible,  sont  désignés  sous  les  noms  d'âge  de  pierre ,  âge  de 
ironze  et  âge  de  fer.  L'âge  de  pierre  est  ainsi  nommé ,  parce  que  les 
instruments  dont  l'homme  se  servait  alors  pour  les  usages  les  plus 
nécessaires ,  pour  assurer  ses  moyens  de  subsistance  et  pour  se  dé- 
fendre contre  les  animaux  carnassiers  et  contre  ses  ennemis,  étaient 
tons  façonnés  avec  la  pierre  ou  avec  les  os  d'animaux  tués  à  la  chasse. 
La  substitution  du  métal  à  la  pierre ,  dans  la  fabrication  des  usten- 
siles et  des  armes,  marque  un  progrès  incontestable  dans  la  connais- 
sance des  choses  ainsi  que  dans  la  situation  de  l'humanité,  bien  que 
les  premiers  produits  de  la  métallur^e  ne  soient  guère  moins  impar- 
CBÛts  que  leurs  analogues  de  l'âge  de  pierre.  C'est  cette  seconde  pé- 
riode du  développement  de  IJindustrie  humaine  qui  est  désignée 
sous  le  nom  d'âge  de  bronze.  Vâge  de  fer  y  qui  fut  le  troisième,  dut 
être  tardif,  car  il  fallait  une  civilisation  relativement  avancée  pour 
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qu'on  eût  reconnu  la  possibilité  de  transformer  le  minerai  en  un 
métal  ductile  et  malléable,  et  qu'on  fût  en  possession  de  moyens  assez 
puissants  pour  opérer  cette  transformation. 

Se  livrer  à  des  conjectures  sur  la  durée  de  l'âge  de  pierre  ne  pour- 
rait conduire  à  aucun  résultat  satisfaisant;  on  peut  seulement  présu- 
mer  qu'elle  fut  longue,  car  les  objets  qui  en  proviennent,  et  qu'on  a 
recueillis  en  abondance,  font  voir  des  degrés  différents  d'avancement 
intellectuel  et  social.  Il  y  eut,  sans  aucun  doute,  dans  ces  temps  pri- 
mitifs, comme  plus  tard,  comme  aujourd'hui,  des  populations  plus 
ou  moins  aptes  au  progrès,  à  raison  de  leur  conformation.  Les 
fouilles  opérées  en  divers  lieux  ont  mis  les  observateurs  en  possession 
de  cr&nes  humains  appartenant  à  cette  période ,  et  qui  présentent  des 
types  dissemblables,  parmi  lesquels  jl  en  est  qui  ne  diffèrent  pas  de 
ceux  des  populations  sauvages  de  l'Australie ,  tandis  que  d'autres  of- 
frent les  signes  d'une  organisation  plus  favorable  au  développement  de 
l'intelligence.  De  même,  les  recherches  géologiques  ont  fait  constater 
dans  certains  dépôts  l'existence  d'ust^nsUes  à  l'état  le  plus  grossier,  le 
plus  élémentaire,  accompagnés  de  débris  de  festins  de  cannibales  : 
dans  d'autres,  au  contraire,  se  sont  montrées  les  traces  d'une  population 
douée  de  facultés  supérieures,  lesquelles  se  manifestent  par  le  fini  des 
produits  du  travail,  par  une  certaine  élégance  de  formes  et  d'orne- 
ments, par  la  représentation  d'animaux  et  d'autres  objets  naturels, 
dans  des  dessins  gravés  sur  pierre ,  enfin ,  par  deux  instruments  de 
musique  dont  il  sera  parlé  plus  loin.  Si  différentes  l'une  de  l'autre, 
ces  populations  furent  néanmoins  contemporaines  ;  elles  appartiennent 
également  à  l'âge  de  pierre,  et  n'eurent,  l'une  comme  l'autre,  pour 
matériaux  de  leurs  ustensiles,  que  le  silex  et  les  os  d'animaux. 

Si  nous  examinons  l'état  de  la  musi(pie  ou  du  chant  chez  certaines 
populations  encore  existantes,  et  analogues  ou  identiques,  par  la 
forme  de  la  tète,  aux  races  antédiluviennes  ou  antérieures  aux 
temps  historicpies,  dont  on  a  retrouvé  les  crânes  et  les  traces  de  l'état 
social,  nous  pourrons,  par  ces  rapprochements  et  par  le  nombre  des 
spécimens,  parvenir  à  des  conclusions  probables  sur  ce  que  furent 
les  rudiments  de  l'art  aux  premiers  âges  du  monde.  Nos  études  sur  ce 
sujet  nous  conduiront  indubitablement  à  la  découverte  de  la  loi  de 
capacité  musicale  des  races,  à  raison  de  leur  conformation  cérébrale. 
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§111. 


La  musique ,  considérée  dans  les  rapports  des  sons,  n'est  pas  une 
sensation  simple  :  elle  est  au  contraire  complexe  à  Texcès.  Sans  avoir 
à  entrer  dans  le  domaine  de  la  physique  pour  connaître  les  di- 
vers modes  de  production  des  sons,  de  leur  propagation  dansTair  ou 
dans  d'autres  fluides;  sans  avoir  même  à  nous  occuper  de  la  struc- 
ture de  Torgane  de  Touïe  par  lequel  nous  avons  la  sensation  du  son, 
ni  des  fonctions  de  ses  diverses  parties ,  il  suffit,  pour  aborder  le  su- 
jet de  rhistoire  primitive  de  la  musique,  de  constater  que,-dans  Fétat 
normal  de  cet  organe,  le  phénomène  du  son  venant  à  se  produire, 
tous  les  hommes  en  ont  également  la  sensation. 

Chez  un  musicien  ou  chez  toute  autre  personne  qui  a  reçu  une  éduca- 
tion musicale,  la  sensation  d'un  son  isolé  éveille  l'attention  à  l'égard  des 
qualités  caractéristiques  par  lesquelles  l'impression  est  produite ,  à  sa- 
voir l'intonation,  le  timbre,  l'intensité  ou  la  ténuité ,  la  direction  par  où 
le  son  a  frappé  l'ouïe,  et  la  durée  de  la  sensation  :  tout  cela  est  perçu 
simultanément  par  l'esprit.  Chez  les  personnes  étrangères  à  l'art,  il 
y  a  des  degrés  d'organisation  pour  la  perception  de  l'impression 
sonore;  les  unçsont  une  prédisposition  naturelle  à  saisir,  jusqu'à  cer- 
tain point,  les  qualités  caractéristiques  par  lesquelles  la  sensation  el^t 
produite  ;  pour  d'autres  le  son  est  une  sensation  simple  dont  le  moi 
n'a  conscience  que  d'une  manière  plus  ou  moins  vague;  chez  d'autres, 
enfin,  elle  est  à  peine  remarquée,  ou  si  elle  l'est,  elle  peut  être  im- 
portune, conune  l'est  tout  ce  qui  détourne  l'attention  du  sujet  qui 
nous  intéresse. 

Si  deux  sons  se  succèdent  à  des  degrés  différents  d'intoûation ,  il 
n*y  a  plus  seulement  une  sensation  perçue,  car  il  y  a  en  nous,  même  à 
notre  insu,  conscience  de  rapports  entre  ces  sons.  Par  l'effet  de  l'é- 
ducation musicale,  le  rapport  e§t  nettement  perçu  et  se  détermine 
immédiatement;  en  l'absence  de  cette  éducation,  le  rapport  ne  nous 
affecte  que  d'une  manière  plus  obscure;  mais,  s'il  n'est  pas  défini,  il 
est  du  moin^  senti.  Il  éveille  dans  l'esprit  une  certaine  satisfaction,  ou 
bien  l'effet  est  désagréable,  en  raison  de  la  relation  tonale  de  ces 
sons.  Cette  relation  est  appelée  tonale,  parce  que  l'intonation  déter- 
minée d'un  son  est  le  ton  de  ce  son.  La  distance  qui  sépare  l'intona* 
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tion  d'un  son  de  Tintonation  d'un  autre  son  a  recule  nom  d^intervalle. 
L'intervalle  de  deux  sons  en  détermine  le  rapport.  Les  rapports  se 
multiplient  en  raison  du  nombre  de  sons  qui  affectent  la  sensibilité^ 
et  des  intervalles  où  ils  sont  les  uns  des  autres. 

Les  habitants  de  l'Europe  et  ceux  des  colonies  fondées  par  çux  ont, 
en  général,  l'aptitude  jiécessaire  pour  saisir  les  rapports  de  tonalité 
de  certaines  séries  de  sons;  aptitude  qui  se  développe  par  l'habitude 
d'entendre  de  la  musique  et  que  l'étude  perfectionne,  parce  que  la  loi 
du  progrès  est  inhérente  à  la  nature  de  cette  race.  C'est  par  elle  qu'ils 
possèdent  la  faculté  de  chanter  dans  des  rapports  de  justesse  tonale  et 
de  varier  les  formes  de  leurs  chants.  Les  populations  sauvages  ont 
aussi  l'organisation  physiologique  par  laquelle  on  perçoit  la  sensation 
du  son  et  qui  permet  de  saisir  les  rapports  des  sons  entre  eux,  de  ma- 
nière à  ne  pas  confondre  les  intonations  et  d'avoir  conscience  de 
leurs  différences  ;  mais  ces  opérations  sentimentales  et  intellectuelles 
se  font  en  eux  dans  des  limites  plus  étroites,  à  raison  de  l'infériorité 
de  leur  conformation  cérébrale.  Comme  les  peuples  des  autres  races, 
ils  ont  aussi  la  mémoire  des  sons  et  la  faculté  de  les  reproduire  par 
la  voix  chantée  comme  ils  le  font  par  la  voix  parlée,  mais  toujours  im- 
parfaitement (1).  De  là  vient  que  leurs  chants  ne  se  composent  que 
d'un  petit  nombre  de  sons  déterminés,  qui,  rarement,  s'élève  au-dessus 
de  qualrcy  et  que  la  stérilité  de  leur  imagination  ne  leur  permet  pas 
d'en  varier  les  successions;  delà,  enfin,  la  monotonie  si  remarquable 
des  chants  de  toutes  les  peuplades  sauvages  de  la  terre,  particulière- 
ment de  celles  qui  sont  anthropophages.  Nul  doute  que  la  race  pri- 
mitive dont  on  a  retrouvé  les  restes  dans  la  caverne  de  Chauvaux,  sur 
les  rives  de  la  Meuse  (voyez  l'appendice,  note  A),  et  dont  la  confor- 
mation cérébrale  était  analogue  à  celle  de  certaines  tribus  de  l'O- 
céanie,  n'ait  chanté  dans  les  mêmes  formulés  que  celles-ci,  et  nul 
doute  aussi  que  si,  dans  quelques  siècles,  il  existe  encore  des  peu- 
plades sauvages  que  n'aura  pas  modifiées  le  contact  des  blancs,  leurs 


(1)  J.-J.  Rousseau  dit  (article  Cfiant  de  son  Dictionnaire  de  musique)  :  «  Le  chant  ne  semble 
n  pas  naturel  à  rhomme.  Quoique  les  sauvages  de  rAmérique  chantent ,  pa^ce  qu^ils  parlent, 
«  le  Trai  sauvage  ne  chante  jamais.  »  J.-J.  Rousseau  entend  ici  par  le  vrai  sauvage  certains 
êtres  isolés  trouvés  à  de  certaines  époques  dans  les  forêts,  en  France  et  en  Allemagne,  lesquels 
ne  parlaient  ni  ne  chantaient,  mais  poussaient  des  cris  inarticulés  ;  on  n*en  peut  rien  conclure, 
car  rhomme  n*a  besoin  de  la  parole  qu*en  société  de  ses  semblables,  et  il  ne  chante  que  parce 
quUl  parle. 
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chants  seront  encore  ce  qu'ils  sontai]gourd*hui;  car,  chez  ces  races 
infortunées,  il  n'y  a  pas  de  progrès  possible  par  intuition. 

Tous  les  airs  chantés  ou  dansés  par  les  populations  sauvages,  qu'ont 
fait  connaître  les  relations  des  voyageurs,  démontrent  jusqu'à  l'évi- 
dence l'exactitude  de»  ce  qui  vient  d'être  dit  concernant  le  petit 
nombre  de  sons  déterminés  dont  ces  chants  sont  composés,  et  la  mo- 
notonie de  leurs  formes,  rendue  d'autant  plus  sensible  que  les  mêmes 
phrases  sont  répétées  jusqu'à  cent  fois  sans  interruption. 

Théodore  de  Bry  rapporte,  dans  la  troisième  pariie  de  ses  Voyages, 
ce  chant  des  Caraïbes,  qui  se  répétait  quelquefois  pendant  une 
heure  (1)  : 


^^ 


zt 


J  .1  l*J  J  [^^ 


Les  Caraïbes  noirs  ont  un  chant  formé  de  quatre  sons  déterminés 
(ou  notes),  dont  le  rhythme  est  bien  marqué,  mais  qui  devient  d'une 
monotonie  excessive,  par  sa  répétition  incessante  (2).  Le  voici  : 


lAsai 


Par  une  singularité  qui  cache  un  mystère  historique,  ce  même 
chant  se  retrouve  dans  l'Ile  d'Owhyhée  (Polynésie) ,  où  périt  le  capi- 
taine Cook;  mais  son  caractère  de  rhythme  ternaire  est  mieux  déter- 
miné :  il  s'y  trouve  aussi  une  variante.  Voici  cette  version  (3)  : 


Lent. 


I>  I J  ;7  jJ  I 


(0 


pan  m,  p.  336. 

;,  ffietve  rtjiedooT  Cara«culanJ,  pi.  3. 
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L'air  de  danse  suivant  des  habitants  primitifs  de  cette  même  Ue 
n'a  que  deux  sons  (1)  : 

Allegretto. 

SB 


Tous  les  chants  qui  suivent  et  qui  ont  été  recueillis  chez  des  popu- 
lations sauvages,  placées  sous  des  latitudes  très-différentes ,  confir- 
ment l'observation  faite  précédemment  sur  le  petit  nombre  de  sons 
qui  entrent  dans  leuri^  conceptions  ^mélodiques  et  sur  la  monotonie 
des  formes.  Le  premier  de  ces  chants,  recueilli  chez  les  sauvages 
du  Canada,  présente  encore  une  analogie  remarcpiable  avec  les  chants 
des  Caraïbes  et  des  habitants-d'Owhyhée  (2)  ; 


Ca-ni-de  jou-ve,ca  -  ni-dejou  -  ve   he     he     he    he     hc 


JJJJ  \L 


4L1JJ  J  J  I  „-l 


he  heu    -    ra        ou -ce  -  bé       heu    -     ra 


XT 

OU  -  ce    -    bé. 


Un  chant  recueilli  dans  le  nord  du  Canada,  sur  les  bords  de  la  baie 
d'Hudsôn,  est  formé  de  quatre  sons  déterminés,  dans  l'espace  d'une 
quinte  (3).  Le  voici  : 


(1)  Narrative  of  the  United-^taUs  exploring  expédition,  hyf  Capt,'Ch»  Ifilkes,  in  1838- 
1842  (Philadelphie,  1845),  1. 111,  p.  97. 

(2)  J.-J.  Bousseau,  Dictionnaire  de  musique  (Paris,  Duchesne,  1768,  in-4°),  pi.  IV.  Ce 
même  chant  est  rectifié  par  P.  Kalcn,  Reis  door  Noord-AmeYika  (Utrecht,  1772,  in-4*)  pi.  7. 

(3)  CanadianAirs,  col lected  bjr  Lieutenant  Back  K.  N.,  during  titelate  Arctic  Expédition 
under  Captain  Franklin,  etc.  London,  /.  Power,  1823,  iii-4".  Ces  airs  soDt  dénaturés  par  un 
professeur  de  musique  nommé  Edouard  Knight  jeune,  qui  y  a  ajouté  des  riloumelies  et  un  ac- 
compagnement de  piano. 
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IS 


m 


/> 


f  r  f  ip  &rr  ip  f  p  M  p  ^g 


^g'r'y  IF  ^^ 


?=P^^ 


^g'r'y  IF  ^^ 


T 


^^^ 


Suivant  le  Novus  Orbis^e  Jean  de  Laet(l),  les  Souriquois,  habitants 
primitifs  du  Canada,  chantaient  à  une  fête  nommée  Tabaya  (àTépoque 
de  la  prise  de  possession  de  cette  contrée  par  Jacques  Cartier,  au  nom 
de  François  I",  roi  de  France,  en  1 537),  un  cantique  dont  voici  le  chant  : 


$ 


î 


xz 


i 


32: 


^^ 


^^ 


Ta    -  me  -  ja 


fj    J  u   i 


al  -   le    -    luy 


ta- 


I 


m^   -   ja 


dou  -  vem       hau    hau 


hé 


hé 


Le  mot  alleluya,  qui  se  trouve  dans  ce  chant,  a  fait  croire  à  De  Laet 
que  ces  Souriquois  étaient  Hébreux.  Quelques  auteurs  ont  donné  la 
même  origine  à  la  race  finnoise. 

Chant  des  naturels  {noirs)  de  Vile  de  Fidji,  dans  Varchipel  de  ce  nom  (2). 

Lent.  /-s 

'lit  J  ^rliir  ^ 


Au  -  ti      -     ka 


mai 


u     -      a 


tam  -  bu 


to-a  ku-Ia     ka     tangi     ta    -    ko    re     An- 


dra 


ka    kauag  -  ai     tan  -  gi   ko  -  um- 


iVj  P.  &3,  «1.  Amstcl.,  1C33. 

(î)  Aarrmtive  ofthe  Vnited'-States exploring  expédition,  byCapt,  Wilkes,  t.  UI,  p.  2i5. 
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bau 


tu 


na 


se-ui    kundra  -  vi     su -lu    su- 


lu     ni  -  va  -  thu     ma  -  ka  -  ve    va  -  ke. 

Les  habitants  de  Tlle  de  Tongatabou,  autrefois Ue d'Amsterdam  (Po- 
lynésie) ,  la  plus  grande  de  Tarchipel  de  Tonga,  appelé  par  Cook  Archipel 
des  AmiSy  ont  une  flûte  syrinx  composée  de  huit  tuyaux,  disposés  dans 
un  ordre  singulier,  qui  fait  produire  le  même  son  par  deux  iuyaux,  et 
qui  ne  classe  pas  les  sons  selon  leur  position  naturelle  dans  Tordre 
des  intonations.  La  succession  des  sons  de  cette  syrinx  est  celle-ci  : 


(1) 


Si  ces  notes  étaient  rangées  dans  leur  ordre  chromatique,  elles 
donneraient  cette  suite  : 


En  examinant  ce  qui  a  pu  déterminer  les  habitants  de  File  de  Ton- 
gatabou'à  changer  cet  ordre  et  à  doubler  un  des  sons  de  leur  flûte, 
il  parait  plus  que  probable  que  la  suite  de  sons  produits  par  cet  ins- 
trument n*est  autre  chose  qu'un  chant  de  ces  insulaires  noté  par  la 
succession  des  tuyaux,  depuis  le  premier  jusqu'au  huitième. 

Deux  autres  flûtes  des  lies  du  même  archipel,  rapportées  en  177&., 
par  le  capitaine  Fourneaux,  et  décrites  par  Sir  Joshué  Steele  (2),  con- 
firment cette  conjecture.  La  première  est  composée  de  neuf  tuyaux, 
dont  les  intonations  se  suivent  dans  cet  ordre  : 

§  r  f  r  Y  r  î  r  '^ 


(1)  La  description  de  cette  syrinx  se  trouve  dtns  les  Phiiosophicai  Traniaetiotu  de  la  Société 
royale  de  Londres,  t.  65  (  1775). 

(2)  La  description  de  cet  instrument  par  Sir  Joshué  Steele  est  dans  V Abrégé  des  Transac" 
tions philosopfùques,  traduit  par  Gibelin  et  Millin  de  Grandmaisons;  Paris,  1790  ;  t.  II,  p.  303- 
304,  et  planche  1. 
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Comme  on.  le  voit,  cette  syrins  est  diatonique  :  quoiqu'elle  soit 
formée  de  neuf  tuyaux,  elle  ne  produit  que  cinq  sons,  le  ré  étant  ré- 
vélé trois  fois,  l'uf  deux  fois,  et  le  si  bémol  également  deux  fois,  ce 
qui  n'a  pu  être  imaginé  que  dans  le  dessein  de  faire  entendre  une  mé- 
lodie du  pays,  en  faisant  passer  sous  le  souffle  du  musicien  depuis  le 
tuyau  1  de  la  flûte  jusqu'au  tuyau  9.  En  réalité,  l'échelle  de  cet  ins- 
trument est  celle-ci  : 


Pour  faire  comprendre  au  lecteur  le  système  de  construction  d'un 
instrument  de  cette  espèce,  je  crois  devoir  lui  en  présenter  la  figure  : 


1111 HWI 
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L'autre  syrinx ,  décrite  par  Steele,  fournit  une  démonstration  plus 
évidente  encore  de  la  destination  de  ces  instruments ,  car  elle  a  dix 
trous  qui  ne  fournissent  que  quatre  notes  différentes.  La  suite  des 
sons  produits  par  les  dix  tuyaux  est  celle-ci  : 


^.Trrr'rr  rr'^c 


) 


Son  échelle  se  borne  donc  à  ces  notes  : 


La  conception  de  pareils  instruments  est  une  indication  positive  de 
la  faible  organisation  musicale  des  populations  océaniennes,  par  les- 
.quelles  l'arrangement  des  sons,  contenus  dans  des  chants  si  bornés^ 
ne  peut  être  retrouvé,  ni  exécuté,  à  moins  d'être  fixé  par  Tordre  même 
des  tuyaux,  de  telle  sorte  que  le  sauvage  qui  joue  la  sjTinx  n'ait 
qu'à  la  faire  passer  sous  ses  lèvres,  depuis  le  premier  tuyau  jusqu'au 
dernier.  Une  disposition  semblable  se  trouve  dans  un  instrument  des 
nègres  du  Congo. 

Chant  dansé  de  la  Nouvelle-Calédonie  (2). 

Population  brune. 


Cette  même  forme  de  chant  se  répète  quatre-vingts  et  même  cent 
fois. 


Il)j4èr.  des  Trans,  phiL^X,  II,  p.  305,  où  l'on  trouve  le  rapport  fait  par  Steele,àla  So- 
ciété royale  de  Londres,  le  22  février  1775.  Ce  savant  n'a  rien  compris  au  système  de  construc- 
tion de  ces  flûtes. 

(2)  Abemaale,  Nieuwe  repe  door  Caracasland,  pi.  2,  et  Voyages  du  capitaine  Cook,  t.  II* 


DE  LÀ  MUSIQUE. 


19 


Chant  des  sauvages  de  la  terre  d'Àrnheim  [Polynésie)  (1). 


I  n  I  I   I  n  I  J  .ff  I  i  ..w  I 


P    I  ''M    I  fiiÉ 


Iraîoemeiit  dt  la  Tnix.ian» 
intonation»  drtrrmineM. 


/?\ 


s^aEs 


ffifiO;^ 


1 


Dans  les  ornements  de  ce  chant  se  manifeste  un  cas  tout  exception- 
nel. Peutr-être  indiquent-ils  une  communication  fortuite  et  ancienne 
avec  une  race  d'organisation  supérieure. 

Chant  des  habitants  des  îles  Mariannes  (  Polynésie  )  (2] . 
Allegro. 


^^i  p  P^ 


pt,  Milfl       1^^ 


y'  I  I  p  t  n,  g 


^ 


$>%fFFirr'  lui 


I  r  c  M'  I  p7    I 


Re/Htin  en  Choeur. 

PT  IS 


r  iTr'  iF^'r  if^ 


fil   1 1  ih   II  ri  hiT  II  II  I  II  I 


Bien  que  ce  chant  s'étende  à  Fintervalle  de  quinte,  on  n'y  voit  que 
quatre  sons  employés.  L'absence  du  cinquième  son  et  la  forme  du 
chant  rendent  plus  que  vraisemblable  une  communication  ancienne 
des  Malais  avec  les  insulaires  des  lies  Mariannes,  ainsi  que  cela  sera 
établi  plus  loin. 


(I)  Aarrw/Âv  ofihe  Unittd'States  explorîng  expédition,  hy  Capt,  WHkes^  t.  Hl,  p.  397. 

2. 
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Chanl  des  naturels  des  iles  Marquises  (Polynésie)  (1). 


Homme  seuf. 


Chœur. 


Sofo 


Yate   a  man-o  -  oh  1    tahu-a   ta    -     auch  - 

/^       I     ,    Chœur. 


"r-  i"   f  I  [^  ■  ^ 


33= 


^ 


/7\ 

norrr 


p  ■  »[>  I  p  '  [g 


Ta       ma  -  hu  -      ma   -     eh 


/ 


Tau  -  i       na   -    ta         hoh 


ix 


'>!  Hrrf'^i    if'rir  r'r 


3r 


^p 


Ya    te     ha-no 


'•-^-  [^  f  »r 


3X 


eh.      Tau  -  i       hu  -  mah        eh     ,  Tau  -  i  - 


^P 


3r 


^^ 


3Z 


nah    ua     -     eh!      e  -  na  -  ta      eh,      ti  -    ma  -      hoh    uh  ma- te 


ma-  te 


^^■T-*pr-p. 


eh!        i    tue     tui 


/ÎN 


eh, 


ti  -  ti    hci 


eh, 


xr 


ma  -  te  ma  -  i       eh,       a       ta  -  hi    -   eh,      a  -  mu  -  ha   -    eh. 


^Cg 


g 


^^ 


31: 


/TN 


^ 


zi: 


rr  *r'  'Wf^ 


^ 


a  -  wu  -  ha  -  eh,        a  -   lio  -    oh        a  -  hi  -  ma  -  eh,      a-oh-no- 


E 


3r 


zx 


p 


eh,       a   -  hi   -   tu  -    eh,        a   -   ma  -   u    -    eh,       u  -  hî     wa- 


r\ 


m 


xc 


rs 


32: 


^p 


/Tv 


xz 


I  (2) 


hoh,      u  -  ha-  ni  -ni 


eh, 


ho  ih. 


(1)  AUgcmelnc  musikalischc  Zeilung  {{S03,  7*  an..n"  17). 

(2)  Le  sens  des  paroles  de  ce  chant  est  celui-ci  :  .  Où  est  celle  lumière  ?  —  Dans  Pîle  Chris- 
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Cinq  sons  déterminés  sont  contenus  dans  l'espace  d'une  quarte  di- 
minuée pour  former  ce  chant,  si  monotone  par  ses  intonations,  quoi- 
que varié  dans  son  rhythme.  La  nature  chromatique  de  ces  intona- 
tions pourrait  peui-étre  conduire  à  supposer  qu&  les  habitants  des 
lies  Marquises  ont  une  origine  différente  de  celle  des  autres  popu- 
lations des  nombreux  archipels  de  l'Océanie,  si,  comme  toutes  les 
peuplades  de  Timmense  étendue  de  cette  partie  du  monde,  ils  n'é- 
taient pas  anthropophages.  Ils  sont  entièrement  nus  et  horriblement^ 
tatoués  sur  le  corps  et  sur  toute  la  face;  leur  peau  n'est  pas  noire^ 
mais  olivâtre;  leur  crâne  est  moins  déprimé  que  celui  des  nègres,  et 
leur  chevelure  n'est  pas  laineuse. 

Chant  des  insulaires  de  la  Nouvelle-Zélande  [Polynésie)  (1). 


Autre  chant  de  la  Nouvelle-Zélande  (2). 

(  en  terminant.) 


Ces  chants  recommencent,  sans  interruption,  cinquante  fois  et 
même  davantage.  La  fin  du  deuxième  n'est  qu'un  tralnement  de  la 
voix,  sans  intonations  déterminées. 

Les  Papous,  race  primitive  de  l'Australie,  connue  autrefois  sous  le 
nom  de  Nouvelle-Hollande,  sont,  par  leur  conformation  cérébrale, 
placés  à  l'un  des  degrés  les  plus  bas  de  l'espèce  humaine  ;  mais  leurs 
fréquentes  relations  avec  les  Malais,  qui  se  sont  établis  sur  ce  conti- 
nent à  une  époque  inconnue,  ont  modifié  leur  capacité  musicale,  et 
leur  ont  donné  une  échelle  de  sons  plus  étendue  que  celle  dont  ils  du- 


•  fine.  —  Poorquoi  ce  feu  ?  —  Pour  rôtir  les  prisonniers  et  les  morts.  —  Faisons  aussi  du  feu  ! 
"  —  liions  aTOOs  du  feu!  Nous  allons  rôtir  notre  ennemi!  Nous  Tavons!  —  Il  voulait  fuir; 
«  naintenant  il  est  mort  !  —  Sa  soeur  pleure  ;  ses  parents  pleurent  ;  ses  filles  pleurent  !  —  Pre- 

«  nier,  demième dixième  jour!  »  (on  compte  les  jours  pendant  lesquels  dureront  le  festin 

<t  les  danses).  «  Jje  chant  est  fini  !  »  Les  habitants  de  ces  îles  se  font  une  guerre  à  outrance  et 
dévorent  les  prisonniers  et  les  morts  ! 

(1)  Narratwt  of  tite  United^States  explorîng  expédition,  t.  Hl,  p.  383. 

<2)  Ihid. 


» 
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rent  faire  usage  à  leur  origine.  On  en  peut  juger  par  ce  chant  qui  a 
été  recueilli  chez  eux  au  commencement  du  dix-neuvième  siècle  (1). 


frcr-itrficrnr rri'|i|Q 


r\ 


fin  lin  irrriiiiM    Hif  luf  i 


rii'L;i'ii/tji'iû'n  iiHi  inîinnîi 


L'influence  des  Malais  (autre  race  dont  il  sera  parlé  plus  loin)  sur 
les  Papous  de  la  Nouvelle-Guinée  (Papouasie),  en  ce  qui  concerne  le 
sentiment  de  la  musique,  est  encore  plus  remarquable  pour  qui- 
conque se  livre  à  l'étude  des  origines  de  cet  art;  car,  ainsi  que  les 
Malais  et  toute  une  grande  race  jaune  dont  la  musique  sera  étudiée 
dans  le  cours  de  cet  ouvrage,  ces  Papous  n'ont  pas  l'intervalle  du 
demi-ton  dans  les  successions  des  sons  déterminés.  Partout  où  se  pré- 
sente l'emploi  naturel  de  ce  demi-ton,  le  chant  fait  un  saut  de  tierce. 
En  voici  des  exemples  : 

Chant  des  Papous  de  la  Nouvelle-Guinée  (2). 

Moavenieot  modéré. 


^f^rrr^irrrMrrr^firri 


^r  r  r  M  r  r  r  ^  I  r  r  r  M  r  r  r  Q»  I  r  fi 


Ici  le  nombre  des  sons  s'élève  à  cinq,  mais  la  monotonie  de  la  forme 
çst  toujours  le  signe  caractéristique  de  l'infertilité  de  l'imagination 
chez  ces  races  inférieures. 

Si  la  conception  des  rapports  d'intonation  ne  dépasse  pas  en  général 


(1)  Voyage  de  découvertes  attx  terres  australes,  fait  par  ordre  du  gouvernement  français, 
pendant  les  années  1800-1804,  2*  édition  (Piris,  1824  ). 

(2)  Voyage  de  découvertes  aux  terres  australes,  etc.  (atlas). 
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quatre  sons  chez  les  nations  sauvages,  et  si  la  monotonie  des  formes 
de  leurs  mélodies  prouve  jusqu'à  Tévidence  les  bornes  étroites  de  leur 
imagination  musicale  y  on  ne  peut  leur  refuser  un  penchant  très-pro- 
noncé pour  le  rhythme,  car  tous  leurs  chants  ont  une  symétrie  rhyth- 
mique  saisissante.  L'explication  de  ce  phénomène  se  trouve  dans  la 
différence  des  facultés  qui  régissent  la  conception  des  rapports  d'in- 
tonations diverses  et  le  sentiment  du  rhythme.  La  conscience  des 
rapports  de  tonalité  est  à  la  fois  sentimentale  et  intellectuelle,  tandis 
que  le  sentiment  rhythmique  n'est  originairement  qu'instinctif,  car 
la  plupart  des  mammifères  l'éprouvent.  Chez  les  nations  civilisées, 
on  remarque  que  les  personnes  les  moins  initiées  à  la  musique  par 
leur  éducation  et  leurs  habitudes,  subissent  les  entraînements  du 
rh\ihme,  lors  même  qu'ils  restent  insensibles  aux  beautés  de  la  mé- 
lodie, ainsi  qu'aux  combinaisons  harmoniques  et  sonores.  Nous  trou- 
vons un  exemple  de  la  puissance  du  rhythme  chez  une  des  popula- 
tions de  la  Polynésie ,  au  moment  où  le  grand  explorateur  Cook  fit  la 
découverte  de  cet  archipel.  La  mieux  douée  de  ces  populations,  soit 
parla  conformation  extérieure  (1),  soit  par  l'intelligence,  soit  enfin 
par  la  douceur  du  climat  et  la  fertilité  du  sol,  fut.celle  de  l'Ile  d'Otahiti. 
Les  habitants  de  cette  lie  fortunée,  mélange  évident  du  sang  de  plu- 
sieurs races  déjà  croisées,  et  chez  lesquels  l'élément  malais  était  do- 
minant, savaient  construire  de  bonnes  habitations,  tisser  des  étoffes, 
fabriquer  les  ustensiles,  armes  et  instruments  à  leur  usage,  et,  bien 
que  le  sens  moral  leur  manquât,  que  les  hommes  y  fussent  enclins  au 
vol,  qu'ils  sacrifiassent  des  victimes  humaines  à  leur  dieu,  et  que  les 
femmes,  étrangères  à  tout  sentiment  de  pudeur,  s'y  prostituassent  au 
premier  venu,  ils  mettaient  des  idées  poétiques  dans  leurs  discours 
et  jusque  dans  leurs  divertissements.  Le  capitaine  Cook  parle  beau- 
coup de  leur  musique  ;  malheureusement  il  n'y  avait  sur  ses  vaisseaux 
aucune  personne  qui  eût  la  connaissance  de  cet  art ,  en  sorte  qu'il 
n'a  laissé  aucun  spécimen  du  chant  de  ce  peuple  ;  mais  il  nous  fournit 
les  renseignements  qui  suivent  : 


(i)  Lo  aaturels  de  Tile  d*Otabiti  ne  sont  pas  noirs;  leur  teint  est  olivâtre  ;  le«jr  taille  est  an- 
delà  flBojeniie;  ils  sont  forts  et  bien  faits;  leur  crâne  est  moins  comprimé  que  celui  des 
;  Icun  femiDCs  ont  de  la  beauté,  surtout  dans  la  période  de  quinze  à  vingt  ans.  Au  mo- 
de b  décourerte  de  Tile,  les  mœurs  des  jeunes  filles  étaient  excessivement  dissolues; 
f.  laacsvca,  et  les  pMok»  de*  leur»  cbantt  obscènes. 
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a  Tootahah  (un  des  chefs  d'Otahiti)  nous  donna  un  essai  de  1» 
a  musique  de  son  pays.  Quatre  personnes  jouaient  d'une  flûte  qui 
«  n'avait  que  deux  trous  (non  compris  l'embouchure),  et  par  consé- 
«  quent  ne  pouvait  former  que  quatre  notes  en  demi-tons.  Us  jouaient 
«  de  cet  instrument  à  peu  près  comme  on  joue  de  la  flûte  traversière, 
<c  sauf  que  le  musicien ,  au  lieu  de  se  servir  de  la  bouche ,  soufflait 
<c  avec  une  narine  dans  un  des  trous,  tandis  qu'il  bouchait  l'autre 
c<  avec  son  pouce.  Quatre  autres  personnes  joignirent  leurs  voix  aux 
«  sons  de  ces  instruments,  en  gardant  fort  bien  la  mesure  ;  mais  on 
<c  ne  joua  qu'un  seul  air  pendant  tout  le  concert  (1).  »  Plus  loin, 
Cook  ajoute  :  «  Les  flûtes  et  les  tambours  sont  les  seuls  instruments 
«  de  musique  que  les  Otahitiens  connaissent.  Les  flûtes  sont  faites 
<(  d'un  bambou  creux  d'environ  un  pied  de  long,  et,  comme  nous 
c(  l'avons  déjà  dit,  elles  n'ont  que  deux  trous  et  par  conséquent  que 
<(  quatre  notes,  aveo  lesquelles  ils  ne  semblent  avoir  composé  jus- 
«  qu'ici  qu'un  seul  air  (2)  :  ils  appliquent  à  ces  trous  l'index  de  la 
<c  main  gauche  et  le  doigt  du  milieu  de  la  droite. 


Fig.  2. 

«  Le  tambour  est  composé  d'un  tronc  de  bois  de  forme  cylindrique,. 
a  creusé,  solide  à  l'un  des  bouts  et  recouvert  à  l'autre  avec  la  peau 
<(  d'un  goulu  de  mer.  Ils  n'ont  d'autres  baguettes  que  leurs  mains 
<(  et  ne  connaissent  pas  la  manière  d'accorder  ensemble  deux  tam- 
«  bours  de  tons  différents.  Ils  ont  un  expédient  pour  mettre  à  l'u- 
<(  nisson  deux  flûtes  qui  jouent  ensemble  :  ils  prennent  une  feuille 
a  qu'ils  roulent  et  qu'ils  appliquent  à  l'extrémité  de  la  flûte  la  plus 
a  courte  ;  ils  la  raccourcissent  ou  l'allongent,  comme  on  tire  les  tubes. 
<(  des  télescopes,  jusqu'à  ce  qu'ils  aient  trouvé  le  ton  qu'ils  cherchent,. 
i<  ce  dont  leur  oreille  parait  juger  avec  beaucoup  de  délicatesse.  Ils 
«  joignent  leurs  voix  à  ces  instruments,  et,  comme  je  l'ai  remarqué 


(1)  Voyages  Autour  du  monde  entrepris  par  ordre  de  Sa  Majesté  Britannique,  etc.,  Paris,  1774 
(f  voyage,  t.  D  )  ;  traduction  fran<^aise. 

(3)  La  monotonie  de  la  forme  fut  cause  vraisemblablement  de  Fopinion  de  Cook  que  les  Ota* 
hitiens  ne  chantaient  qu'un  air.  Au  surplus,  on  a  remarqué  chez  les  peuples -sauvages  qu*ils  re- 
commencent le  même  chant  sans  interruption  quelquefois  pendant  une  heure  ;  ce  qui  est  aussi 
un  signe  caractéristique  de  la  stérilité  de  leur  imagination  musicale. 
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«  ailleurs,  ils  improvisent  (les  paroles)  en  chantant.  Ils  appellent 
«  pchai  ou  chanson  chaque  distique  ou  couplet  :  ces  vers  sont  ordi- 
«  nairement  rimes  ;  lorsqu'ils  étaient  prononcés  par  les  naturels  du 
«  pays,  nous  y  reconnaissions  un  mètre  (1).  » 

Cette  délicatesse  dans  le  sentiment  de  la  symétrie  du  rhythme, 
dont  parle  le  célèbre  navigateur,  est  en  rapport  avec  l'état  relative* 
ment  avancé  des  insulaires  d'Otahiti;  elle  prouve  que  les  progrès 
dans  cette  partie  de  la  musique  sont  plus  faciles  à  faire  qu'en  ce  qui 
concerne  les  rapports  de  tonalité  des  sons,  puisque  les  chants  de  cette 
même  population  n'étaient  composés  que  de  quatre  notes,  dont  les 
combinaisons  étaient  renfermées  dans  un  seul  air. 

Ce  qui  vient  d'être  exposé  sur  la  nature  de  la  musique  chez  les  po- 
j^ations  sauvages  est  pour  nous  un  enseignement  suffisant  de  ce 
qu'elle  fut  chez  les  races  analogues,  dans  l'âge  de  pierre.  D'après  les 
chants  de  ces  peuples  polynésiens  qui  ont  été  mis  sous  les  yeux  du 
lecteur,  il  est  permis  d'affirmer  que  les  races  primitives  n'ont  eu  égale- 
ment que  trois  ou  quatre  sons  dans  leur  échelle  tonale.  Des  découvertes 
très-récentes  viennent  même  confirmer  victorieusement  nos  conjec- 
tures à  ce  sujet,  car  elles  ont  mis  entre  nos  mains  les  plus  anciens 
instruments  de  musique  qui  aient  jamais  existé.  Le  premier  de  ces 
monuments  si  remarquables  a  été  trouvé  dans  un  dolmen  ou  tombeau 
des  environs  de  Poitiers  :  c'est  une  flûte  ébauchée  dans  un  fragment 
de  bois  de  cerf.  Le  dolmen  où  se  trouvait  cette  flûte  contenait  des 
armes  et  autres  ustensiles  de  pierre.  M.  le  docteur  Camus,  de  Paris,  à 
qui  M.  Lartet  a  communiqué  cette  précieuse  relique,  a  bien  voulu  le 
îdre mouler  pour  moi,  et  d'après  le  plâtre  qu'il  m'a  envoyé,  j'ai  fait 
bire  le  dessin  qu'on  voit  ici  sous  deux  aspects. 


Fig.  3. 


(1)  Fojmges  auiour  du  momie,  etc» 
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Le  sifflet  de  Fembouchure  de  cette  flûte ,  dont  le  biseau  est  bien 
fait,  est  l'indication  positive  d'une  expérience  acquise  de  certains 
faits  acoustiques,  et  d'une  habileté  déjà  avancée  dans  Tart  de  repro- 
duire ces  phénomènes  i  Les  trous  sont  placés  à  des  distances  égales 
qui  auraient  fait  entendre  quatre  sons  diatoniques,  si  la  flûte  eût  été 
achevée,  à  savoir,  le  son  le  plus  bas  avec  tous  les  trous  bouchés,  et 
trois  sons  ascendants,  en  débouchant  successivement  les  trois  trous. 


Bien  que  ce  précieux  monument  appartienne  incontestablement 
à  l'âge  de  pierre,  il  est,  selon  toute  vraisemblance,  des  derniers 
temps  de  cet  âge,  car  les  dolmens  ou  tombeaux,  dans  un  desquels  il 
a  été  trouvé ,  appartiennent  à  l'état  social  le  plus  avancé  de  ce  même 
âge  (1). 

Un  autre  flûte  à  bec,  qualifiée  de  sifflet  y  est  plus  intéressante  en- 
core ,  ayant  été  trouvée  par  M.  Lartet  dans  une  couche  où  se  trou- 
vaient des  débris  d'animaux  appartenant  à  des  races  éteintes.  Cette 
flûte  est  faite  d'un  os  métatarsien  de  renne.  Ces  circonstances  sont 
les  signes  non  équivoques  de  l'époque  antéhistorique  exclusivement 
reculée  à  laquelle  appartient  cet  organe  sonore. 

Si  l'on  songe  à  ce  qu'il  a  fallu  d'intelligence  et  d'observation  pour 
imaginer  l'embouchure  de  ces  flûtes,  ou  le  sifflet,  et  pour  avoir 
compris  que  le  souffle,  en  se  heurtant  sur  le  biseau,  devait  faire  ré- 


(1)  M.  Worsaue,  antiquaire  danois  très-distingué,  a  fait  remarquer  que  les  dolmens  ne  se 
trouvant  pas  chez  les  Finlandais ,  il  faut  en  attribuer  la  construction  a  une  autre  race.  D'autre 
part,  H.  Alexandre  Bertrand,  à  qui  Ton  doit  un  judicieux  travail  sur  cette  classe  de  monu- 
ments, a  montré  que  la  distribution  des  dolmens  en  Europe  est  peu  favorable  à  Thypothèse 
qu'ils  aient  été  élevés  par  les  Celtes;  ils  doivent  appartenir  à  une  race  qui,  du  littoral  occi- 
dental de  TEurope,  a  remonté  dans  Tintérieur  par  les  grands  cours  d'eau.  Il  est  en  effet  à 
constater  qu*on  ne  rencontre  pas  les  monuments  mégalithiques  dans  les  contrées  danubiennes 
que  les  Celtes  ont  occupées  ou  traversées  avant  de  pénétrer  en  France ,  ni  dans  la  Gaule  Cis- 
alpine ,  où  ils  émigrèrent  plus  tard.  D'ailleurs  M.  Âd.  Pictet ,  dans  ses  études  comparatives 
sur  les  langues  indo-européennes ,  a  fait  voir  que  les  populations  issues  des  souches  aryenne 
et  iranienne,  dont  la  race  parlait  la  langue  celtique  lorsqu'elle  pénétra  en  Europe,  connais- 
saient déjà  les  métaux.  Les  dolmens  de  l'âge  de  pierre  doivent  conséquemment  avoir  été  Tuu- 
Trage  d'une  population  antérieure  que  les  Celles  ont  anéantie  ou  subjuguée,  en  s^amalgamant 
avec  elle.  C'est  à  cette  race  qu'appartient  vraisemblablement  la  flAte  à  trois  trous  trouvée  dans 
le  dolmen  des  environs  de  Poitiers. 
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sonner  la  colonne  d'air  d*un  tube ,  puis  pour  imaginer  que  des  trous 
ouverts  sur  ce  tube ,  à  de  certaines  distances  Tun  de  Fautre  et  mis  en 
communication  avec  Tair  résonnant  du  tuyau,  pouvait  former  des 
intonations  différentes  y  on  ne  pourra  douter  que  les  bommes  capa- 
bles de  tels  efforts  d'esprit,  dans  Tenfance  du  genre  bumain,  n'aient 
eu  une  organisation  supérieure  à  celle  des  sauvages  babitants'de  la 
grotte  de  Cbauvaux  (Voy.  la  note  A),  et  qu'ils  ne  soient  de  la  même 
race  que  ceux  dont  on  a  vu  les  dessins,  les  sculptures  et  les  ornements, 
à  l'Exposition  universelle  de  1867. 


§IV. 


Si  nous  quittons  l'Océanie  pour  passer  en  Afrique,  nous  y  trouvons 
la  race  nègre  ou  éthiopienne,  dont  la  peau  est  d'un  noir  plus  ou 
moins  foncé.  Ce  trait  caractéristique  n'est  pas  le  seul  par  lequel 
cette  race  se  distingue  de  la  race  blancbe,  car  elle  a  l'angle  facial 
^gu,  le  crâne  comprimé,  le  front  déprimé,  le  nez  épaté,  les  pom- 
mettes saillantes,  les  lèvres  épaisses  et  les  cbeveux  laineux.  Les  phy- 
siologistes ont  d'ailleurs  reconnu  que  le  bassin,  chez  les  individus 
de  cette  race,  présente  certains  caractères  d'animalité  qui  les  rappro- 
chent de  la  brute  (1). 

La  race  des  nègres  occupe  une  des  cinq  grandes  régipns  de  l'A- 
frique. Di\isée  en  .un  grand  nombre  de  royaumes  et  d'empires  soumis 
à  des  despotes,  la  Nigritie  compte  parmi  ses  principales  populations 
les  Yolofs,  les  Mandingues  et  les  Foulabs  dans  la  Sénégambie;  les 
Acbantis,  les  Dagoumbas  et  les  Fantis  dans  la  Guinée;  l'empire  de 
Bonmou  et  les  habitants  du  Congo  dans  l'Afrique  centrale;  dans 
l'orientale  les  Gallas,  oppresseurs  actuels  de  l'Abyssinie ,  et  les  habi- 
tants du  Monomotapa.  Dans  l'Afrique  australe ,  on  compte  les  Boschi- 
mens,  famille  abrutie  et  méchante,  les'Hottentots,  reconnus  pour 
les  plus  laids  de  tous  les  nègres,  et  les  Cafres,  dont  le  crâne  est  dans 
de  meilleures  conditions  physiologiques,  et  dont  la  peau  est  plutôt 
brune  que  noire. 


(1)  M.  Pricbard,  Histoire  naturelle  de  l'homme,  traduite  de  Tanglais  par  le  docteur  Roulin, 
C.  I,  p.  167-170. 


28  HISTOIRE  GÉNÉRALE 

Soumis  y  comme  toute  Tespèce  humaine,  aux  lois  de  la  conforma-, 
tion  cérébrale ,  les  nègres,  livrés  au  développement  de  leurs  propres 
facultés,  dans  la  partie  de  l'Afrique  qu'ils  occupent  et  particulière- 
ment au  centre,  se  montrent  inférieurs  en  intelligence  aux  deux  au- 
tres grandes  races  dont  l'histoire  de  la  musique  est  l'objet  principal 
de  ce  livre.  Condamnés  à  une  perpétuelle  enfance  sociale,  ils  sont  au- 
jourd'hui dans  la  situation  .où  ils  durent  se  trouver  il  y  a  quelques 
milliers  d'années;  car  l'esclavage  dans  lequel  végètent  les  trois 
quarts  de  la  population  ne  leur  permet  pas  d'en  sortir.  Cette  race  n'a 
ni  histoire,  ni  littérature,  ni  arts  qui  méritent  ce  nom.  On  cite  cepen- 
dant quelques  tribus  qui,  mieux  douées  que  les  autres,  semblent 
se  placer  au-dessus,  sinon  par  le  sens  moral,  au  moins  par  des  dispo- 
sitions plus  industrieuses.  Tels  sonilesÂchantis  et  les  Fantis,  dont  le 
sort  est  moins  misérable.  Le  territoire  qu'ils  occupent  est  fertile  et 
contient  des  mines  qu'ils  exploitent,  bien  qu'imparfaitement.  Ils  ont 
bâti  des  villes  d'une  certaine  importance  ;  leurs  maisons  sont  com- 
modes et  bien  construites;  enfin,  ils  tissent  et  teignent  les  étoffes  de 
coton  dont  ils  sont  vêtus. 

Un  nombre  très-considérable  de  tribus ,  plus  ou  moins  modifiées 
dans  la  couleur  de  la  peau  comme  dans  la  conformation  de  la  tête,  se 
rencontre  dans  l'immense  étendue  de  la  Nigritie.  On  y  trouve  des  fa- 
milles noires  comme  le  jais,  d'autres  dont  la  teinte  est  grisâtre  > 
d'autres  d'un  brun  rougeàtre  comme  le  marron ,  et  chacune  de  ces 
teintes  se  présente  sous  diverses  nuances.  De  ces  familles,  la  noire 
parait  la  plus  primitive  ;  les  autres  ont  été  plus  ou  moins  métisées 
par  le  contact  des  Berrebères,  des  Arabes,  des  Abyssins,  et  même, 
des  Européens. 

Au  point  de  vue  moral,  le  nègre  est  au  dernier  degré  de  l'espèce  hu- 
maine. Le  capitaine  Burton,  Anglais  d'une  grande  distinction  d'esprit, 
qui  a  passé /les  années  1857  à  1859  dans  l'Afrique  orientale,  et  qui 
l'a  traversée  tout  entière,  dit  des  nègres,  dont  il  a  fait  une  étude  ap- 
profondie :  «  La  moralité,  dans  son  acception  la  plus  large ,  tf  existe 
«  pas  chez  les  membres  de  ces  peuplades  :  ils  ignorent  la  bienfai- 
«  sance Chez  eux,  la  voix  de  la  conscience  ne  se  fait  jamais' en- 
ce  tendre;  la  seule  émotion  qu'ils  éprouvent,  lorsqu'ils  ont  commis 
c<  un  meurtre ,  est  la  peur  d'être  hantés  par  le  spectre  du  mort.  Us 
«  volent  avec  l'assurance  de  l'individu  qui  fait  bien.  Dépravés  à 
c<  l'excès,  ils  donnent  à  la  débauche  la  plus  grossière  tous  les  mo- 


* 
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<(  menis  qu'Us  ne  passent  pas  à  boire  (1).  »  Les  efforts  des  mission- 
naires anglais,  pour  instruire  et  moraliser  ces  populations,  ont  été 

ê 

infructueux,  et  les  résultats  de  la  dernière  mission  de  Mombas  ont  été 
déplorables. 

Suivant  la  loi  de  capacité  musicale ,  basée  sur  la  conformation  du 
cerveau,  la  conception  des  rapports  d'intonation  des  sons  ne  peut 
exister  que  dans  les  limites  les  plus  étroites  chez  une  race  si  peu  fa- 
vorisée de  la  nature.  Ne  nous  étonnons  donc  pas  de  trouver  le  pas- 
sage suivant  dans  la  relation  du  voyage  du  capitaine  Burton  (2)  : 
«  Rien  de  plus  mauvais  que  la  musique  de  cette  région.  Admirable- 
«  ment  doués  à  Tégard  du  rhythme,  les  indigènes,  dépourvus  de 
<«  toute  sensibilité  d'oreille ,  trahissent  leur  impuissance  musicale  en 
«  se  montrant  satisCfiits  des  sons  les  plus  monotones  qu'ils  ne  cher- 
«  chent  ni  à  varier,  ni  à  combiner  entre  eux.  Ils  manquent  dans  cet 
«  art,  comme  en  toute  chose,  du  souffle  créateur,  du  moindre  esprit 
«  d'initiative,  et  n'y  font  aucun  progrès.  Il  est  cependant  impossible 

*  de  ne  pas  remarquer  la  joie  que  leur  procure  la  musique.  Le  ca- 
«  notier  accompagne  d'une  chanson  les  mouvements  de  sa  pagaie, 
«  le  porteur  chante  en  marchant,  la  ménagère  en  écrasant  son  grain; 
«  et  le  soir  les  villageois,  assis  autour  du  feu,  répètent  pendant  des 
«  heures,  avec  un  plaisir  toujours  nouveau,  les  mêmes  notes  et  les 
«  mêmes  paroles  qui  n'ont  aucun  sens.  » 

Dans  un  autre  endroit,  M.  Burton  dit  encore  :  «  Passionné  pour  la 
«  musique,  il  (l'Africain)  n'a  su  inventer  que  le  sifflet  :  tous  les  ins- 
«  truments  dont  il  se  sert  lui  viennent  de  l'étranger.  Il  adore  le  chant, 
«  et  n'a  pas  deviné  la  versification  :  il  improvise  quelques  mots  qui 
M  n'ont  pas  plus  de  rime  que  de  raison,  et  les  répète  à  satiété  sur  un 

*  mode  traînant  où  chaque  phrase  se  termine  par  un  son  fortement 
«  nasal.  Comme  les  Somalis,  il  a  des  airs  spéciaux  pour  différentes  cir- 
«  constances,  telles  que  la  moisson,  la  chasse,  ou  la  plainte.  Dans  ce 

*  dernier  cas  surtout,  la  mélodie  prend  une  forme  particulière  (3).  w 


l\)  Voyage attx grandi  lacs  ih  l'Afrique  orientale,  |Mr  le  capitaine  Burton,  traduit  de  l'an- 
^Uispar  M"^  H.  Loreau;  Paris,  Hachette,  18G2,  p.  G39. 

(2;  ihûi.,  p.  602. 

(Z)  IhU.f  p.  Cil.  Suivant  Topinion  plusieurs  fois  exprimée  par  M.  de  Gobineau  (Essai  sur 
Vi»ê*alitt  drâ  mers  /lumaines,  livre  II,  ch.  l**"  et  3*  ),  un  des  caractères  de  la  race  noire  est  une 
«vrUiiie  disposition  pour  les  arts  ;  rexpérience  démontre  cependant  quVIle  n*a  réussi  ni  dans 
ta  peinlorr,  ni  dans  l'architecture,  ni  dans  la -musique. 
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La  supériorité  d'organisation  psychologique  des  Achantis  et  des 
Fantis  sur  les  autres  tribus  de  la  Nigritie  se  manifeste  dans  leur  mu- 
sique, aussi  bien  que  dans  leur  civilisation  relative.  Ainsi  que  leurs 
congénères  de  l'Afrique  orientale ,  ils  tiennent  de  Tétranger  les  ins- 
tnunents  dont  ils  font  usage  ;  mais  il  y  a  entre  eux  cette  différence 
que  les  Fantis  et  les  Achantis  en  ont  tiré  la  connaissance  de  quelques 
sons  de  plus,  qu'ils  se  sont  assimilés  et  dont  ils  ont  conscience.  Chez 
les  Fantis,  l'échelle  musicale  a  cinq  sons  diatoniques  ;  chez  les  Achan* 
tis,  le  nombre  des  sons  s'élève  à  sept;  mais  les  premiers  ont  un  meil- 
leur système  tonal,  car  ils  ne  font  pas  entendre  dans  leurs  chants 
deux  sons  en  relation  de  quarte  HMgeure  qu'on  remarque  dans  les  mé- 
lodies des  Achantis.  La  différence  des  chants  de  ces  deux  familles, 
sous  ce  rapport,  est  rendue  sensible  par  les  deux  airs  suivants  (1)  : 


Air  des  Fantis. 


Mouvement  vif. 


Air  des  Achantis. 


jj|JT]  Jl  j-^^ZDJl  j>j>( 


^ 


A*ganka  oshoUIn  noufa    O  boï  bee  oshoum  noufa  A-ganka  oshoum  noufa 


we-ki-ria,we  ki-rie,  oï-migou,  we-ki-rie,  we-ki-rie  we-ki-ria  oïmigou  (2). 


(1)  Mission  from  Cape  Coast  Castle  to  Âslutntee,  with  a  statistical  Account  of  that  Kingdom, 
and  geographical  Notices  of  otite r  parts  of  tlie  interior  of  Âfrica,  bj  T.  E,  Bowdich,  Londres» 
Murray,  1819.  —  Cf.  The  Harmonicon,  a  journal  of  Music,  vol.  III,  p.  6,  et  vol.  II,  p,  197. 

(2)  Ces  paroles  signifient  : 

«"  L'orphelin  crie  la  naît» 

■  Oboîb«^  crie  la  naît, 

«  L'orphelin  cric  la  nnit  : 

«  Donnez-moi  qnelqae  chose,  ) 

>  foi». 


«  Je  sois  triste,  m 


» 
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Un  des  instruments  en  usage  dans  la  Nigritie  est  le  sanko  ou  $anjo, 
dont  Toiigine  est  arabe.  C'est  un  abrégé  du  canon  qu'on  trouve  en 
Egypte  et  dans  quelques  parties  de  l'Arabie.  Dans  la  Nigritie  orien- 
tale, on  donne  à  une  variété  de  cet  instrument  le  nom  de  kinanda. 
Le  sanko  est  une  boite  étroite  creusée  ^ans  une  planche  d'une  cer- 
tune  épaisseur.  La  partie  creuse  de  l'instrument  est  couverte  avec 
une  peau  d'antilope  ou  d'alligator,  qui  en  forme  la  table  d'harmonie. 
Un  chevalet,  posé  sur  cette  table,  supporte  huit  cordes,  lesquelles 
sont  accordées  de  cette  manière  : 


''•|  I  rrrTVri 


Les  Achantis,  instruits  par  quelque  hasard  de  la  résonnance  de  cet 
instrument ,  qui  leur  fit  entendre  des  tierces,  en  remarquèrent  TefiTet 
harmonieux  et,  seuls  entre  tous  les  peuples  de  l'Orient,  mirent  cet 
effet  en  pratique  dans  les  airs  qu'ils  jouent  sur  le  sanko.  Voici  l'air 
le  plus  ancien  de  ces  nègres,  recueilli  par  H.  Bowdich  avec  les  pas- 
sages harmonisés  par  eux  (1)  : 

Allegro. 


Jl]  I  JJJ'J  J  /^ 


An  point  de  vue  du  but  de  la  musique,  chez  les  nations  civilisées, 
cet  air  est  sans  doute  mauvais  et  fort  déplaisant,  car  ces  suites  de  notes 
n'ont  aucune  signification ,  et  le  sentiment  de  la  tonalité  y  est  blessé 


(I)  M'asiom  from  Cape  Coast  Castle  to  Ashantee,  etc.  —  Cf.  Tlte  Harmonicon,  t.  Il,  p.  107. 
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par  les  fausses  relations  de  quartes  majeures;  cependant,  lorsqu'on  le 
compare  aux  chants  des  autres  famUles  nègres ,  on  est  obligé  d'y  re- 
connaître une  assez  grande  supériorité,  d'un  côté,  par  une  plus 
grande  étendue  de  Téchelle  des  sons,  de  l'autre ,  par  l'harmonie  des . 
tierces,  fait  unique  dans  les  centrées  orientales,  et,  enfin,  parce  qu'on 
n'y  trouve  pas  la  monotonie  de  forme,  si  fatigante  dans  les  chants 
des  autres  familles  de  la  Nigritie,  ainsi  qu'on  peut  le  voir  dans  le 
spécimen  suivant  (1). 


Air  des  Mandingues. 


Presto. 


Cependant  les  Mandingues,  qui  habitent  dans  l'Ouest  de  l'Afrique, 
sur  les  côtes  de  l'Océan ,  sont  une  des  populations  nègres  les  plus 
avancées  dans  la  civilisation,  à  cause  de  leurs  fréquentes  relations 
avec  les  Européens  et  les  Arabes.  Us  sont  à  la  fois  cultivateurs ,  pas- 
teurs, pêcheurs,  et  se  servent  avec  adresse  des  armes  à  feu.  Leur 
langue,  douce  et  sonore,  est  celle  du  commerce  sur  toute  la  côte  de 
l'Afrique  occidentale.  Us  ont  une  espèce  de  tympanon,  originaire  de 
l'Europe,  qu'ils  nomment  balafo.  Cet  instrument  se  trouve  aussi  chez 
les  autres  tribus  de  la  Sénégambie ,  contrée  qui  s'étend  sur  les  mêmes 
côtes,  ainsi  que  dans  la  Haute-Guinée.  U  est  vraisemblable  que  ce  tym- 
panon ,  dont  le  nombre  de  cordes  varie ,  a  été  introduit  dans  cette 
partie  de  l'Afrique  par  les  Portugais  au  commencement  du  dL\-sep- 
tième  siècle ,  car  U  CvSt  accordé  dans  le  mode  diatonique  de  l'ancienne 
tonalité.  J'en  ai  vu  deux  qui  étaient  accordés  comme  on  le  voit  ici  : 

Balafo  de  Sénégambie, 


!*  |.rrrfrnf.jjjjJ^|Trrrii 


(!)  H.  Rooke,  lieUf  na  de  Kost  ^^an  j4frica;  Amsterdam,  1750. 
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Balafo  des  Mandinaues, 
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Le  balafo  est  un  instriiment  de  même  système  que  ceux  auxquels 
DU  donne  les  noms  de  sanko  et  de  kinanda,  dans  Tintérieur  de  l'A- 
frique méridionale;  mais  l'échelle  de  sons  de  ceux-ci  est  moins  éten- 
due, et  le  dernier  est  composé  de  lames  de  bois  sonore.  C'est  un  ins- 
trument originaire  deTlndeet  de  l'Indo-Chine.  Bien  qu'en  possession 
de  ces  instruments,  les  Nègres  n'en  connaissent  pas  les  ressources,  et 
les  voyageurs  initiés  à  la  musique  n'ont  jamais  pu  démêler  un  sens 
mélodique  dans  les  sons  qu'ils  en  tirent  au  hasard.  La  sonorité  et  le 
rhyfhme  suffisent  aux  jouissances  musicales  de  ces  peuples. 

Air  des  Foulahs  (1). 


Chanson  des  Gallas. 


Audantc. 


AuJaniiuo. 


Air  des  Mallouas  (2). 


^  M fM* I r^ 


(I)  /^. 
(7)  Missiam  from  Cnpe  Coast  CastU  to  AsiiOnteCy  çtc,  hy  T.-E,  Bowdich, 

BKT.  MC   LA    MCMQt'E.  —  T.  I.  3 
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^Lu'  ir  ^'-^m 


Chœur. 


Chanson  cT Enipoungoua  {i). 


Allegro. 


^LLj'  ir  -1^-^^ 


Ce  dernier  air  se  joue  sur  un  instrument  appelé  inchambi,  sorte  de 
mandoline  qui  parait  particulière  à  Empoungoua.  Elle  est  grossiè- 
rement fabriquée  avec  cinq  morceaux  de  bambou ,  auxquels  sont  at- 
tachées cinq  cordes  de  fil  de  palmier.  La  sonorité  en  est  très-faible. 

Le  capitaine  Burton  confirme  le  principe  que  j'ai  posé,  à  savoir 
que  le  sentiment  du  rhythme  est  simplement  instinctif,  lorsqu'il  dit 
que  les  nègres  sont  bien  doués  à  l'égard  du  rhythme ,  et  dépourvus 
de  toute  sensibilité  d'oreille  en  ce  qui  concerne  les  rapports  d'into- 
nations des  soris  (2).  Suivant  l'erreur  commune,  il  attribue  à  l'oreiUe 
des  fonctions  qui  se  font  dans  le  cerveau,  car  l'oreille  n'est  qu'un 
organe  de  perception;  toutefois  il  n'en  constate  pas  moins  l'incapacité 
d'appréciation  des  rapports  des  sons  chez  les  nègres,  au-delà  des  com- 
binaisons les  plus  élémentaires.  En  général  leurs  chants  ne  sont  com- 
posés que  de  quatre  sons  :  ceux  qui  en  ont  un  plus  grand  nombre  se 
font  entendre  sur  des  instruments  introduits  en.  Afrique  par  les  Arabes  • 

La  répétition  des  mêmes  sons  et  des  mêmes  combinaisons  de 
ceux-ci ,  dont  la  durée  est  quelquefois  de  plus  d'une  heure ,  est  éga- 
lement un  signe  caractéristique  du  peu  de  portée  des  facultés  musi- 
cales de  cette  race.  On  a  vu  précédemment  que  les  mêmes  faits  se 
présentent  sans  exception  chez  les  populations  sauvages  qui,  pour  la 
plupart,  présentent,  à  l'examen  de  la  tête,  des  conformations  peu 


(1)  Mission  from  Cape  Coast  Castle  to  Mhaniee» 

(2)  Fojage  aux  grands  lacs  de  l'Afrique  orientale^  p.  639. 
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Eavorables  A,  l'intelligence  intuitive  ainsi  qu'au  progrès,  au-delà  de 
certaioes  limites  plus  ou  moins  étroites. 

Les  combinaisons  du  petit  nombre  de  sons  dont  les  sauvages  de  l'O- 
céanîe  et  les  nègres  ont  conscience  ne  présentent  jamais  un  sens  mé- 
lodique proprement  dit;  ce  ne  sont  que  des  successions  de  sons  fûtes 
au  hasard,  dont  la  seule  signification  se  trouve  dans  un  rhythme 
élémentaire  de  temps.  Le  rhythme  supérieur  de  la  régularité  de 
nombre  dans  les  mesures^  pour  la  formation  des  phrases;  la  symé- 
trie de  celles-ci  dans  la  période,  d'où  résulte  le  rhythme  périodique; 
enfin,  la  corre^ondance  des  périodes,  qui  complète  la  mélodie,  tout 
cela  leur  est  inconnu  ;  ils  y  sont  même  insensibles  lorsqu'ils  entendent 
les  chants  arabes  ou  européens.  Cependant  les  navigateurs  auxquélson 
doit  la  découverte  du  nouveau  monde  de  l'Océanie,  ainsi  que  les  har- 
dis explorateurs  de  l'intérieur  de  l'Afrique ,  constatent  la  vivacité  du 
plaisir  que  fait  éprouver  aux  populations  de  ces  contrées  leur  musique 
nidimentaire.  Les  élans  d'enthousiasme  que  nous  inspirent  les  œuvres 
les  plus  belles  de  nos  plus  illustres  maîtres  n'égalent  pas  les  transports 
de  l'Alricain  pour  ses  monotones  successions  de  sons,  dépourvues  de 
toute  apparence  d'art.  Le  rhythme  matériel  du  tambour  est  pour  lui  la 
jouissance  la  plus  vive,  surtoutquand  il  marque  l'invitation  à  la  danse. 

Tambours  de  la  danse  des  nègres. 
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Les  nègres  oat  des  tambours  de  diverses  formes  :  le  plus  grand  est 
le  ngoma-kou,  formé  d'une  bille  de  bois  tendre  creusée^  laquelle  est 
terminée  par  un  cylindre  qui  lui  sert  de  pied  et  qui  est  planté  dans 
le  sot.  Haut  d'un  mètre  à  un  mètre  et  demi,  le  ngoma'kou  a  une  cir- 
Qonférence  d'un  à  deux  mètres  :  un  filet  formé  de  grosses  cordes  de 
lianes  environne  ce  tambour.  Un  parchemin  grossier,  fabriqué  de 
peau  de  veau,  est  tendu  à  la  partie  supérieure;  le  fond  est  couvert 
d'une  peau  brute,  appliquée  lorsqu'elle  est  fraîche,  et  qu'on  fait  sé- 
cher en  l'exposant  au  feu.  Ce  tambour,  dont  on  voit  ici  la  forme, 
est  frappé  par  les  poings,  ou  par  de  grossières  baguettes, 

'  Figure  du  ngoma-kou,  tambour  det  nègres. 

Diverses  variétés  de  tambours  appartiennent  spé- 
cialement à  certains  royaumes  ou  provinces  de  la 
Nigritie  :  uq  des  plus  singidiers  est  le  limbrel  ou 
livret,  d'une  longueur  d'environ  trente  centimètres 
et  que  recouvre  une  peau  d'iguane  :  il  a  la  forme 
d'un  sablier.  Ce  tambour  est  semblable  au  darâ- 
boukkeh  des  Arabes,  et,  comme  celui-ci ,  il  se  tient 
sous  le  bras  gauche;  il  se  liât  avec  les  doigts  de  la 
main  droite.  Les  nègres  ont  aussi  des  espèces  de 
timbales,  lesquelles  consistent  en  grosses  gourdes, 
qui  rendent  des  sons  lorsqu'elles  sont  frappées  avec 
des  baguettes. 

Parmi  les  instruments  de  musique  des  nègres, 
dont  la  plupart  sont  originaires  de  Madagascar  (1) 
ou  ont  été  importés  par  les  Arabes ,  on  remarque , 
dans  la  catégorie  des  instruments  k  cordes,  outre 
k  sanlm,  dont  on  a  vu  la  description  précédem- 
ment, une  variété  plus  grande  appelée  kinanda; 
i  botte  longue  de  trente-trois  centimètres  sur  douze 
ou  quinze  de  largeur  et  cinq  de  proïondeur.  Cette  boite  est  creusée 
dans  une  planche  et  conséquemment  d'une  seule  pièce.  Onze  ou  douze 
cordes  sont  tendues  sur  l'espace  creux.  On  pose  l'instrument  sur  les 
genoux  el  les  cordes  sont  pincées  avec  les  deux  mains.  Cet  instrument 


(I)  f'ayagf  car  grands  lac4  de  l'Afrique  oritHtale,  p»r  le  MpiUine  Burton,  p.  60Î, 
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diffère  du  sanho  en  ce  qu'il  n'a  pas  de  table  d'harmonie  :  (ïe  là  ré- 
sulte ss  faible  sonorité. 

Analogue  au  rebâb  des  Arabes,  le  zèze  ou 
banjo  est  composé  d'une  courge  ouverte  par 
le  bas.  A  sa  partie  supérieure  est  attaché  un 
fragment  de  gourde  triangulaire  fendu  dans 
sa  longueur,  pour  recevoir  le  manche  qui  se 
projette  à  aqgle  droit.  La  longueur  de  ce 
manche,  fût  d'un  bois  léger,  est  de  cin- 
quante à  soixante  centimètres.  Trois  touches, 
formées  chacune  de  trois  entaiUes,  divisent 
le  manche,  et  une  seule  corde,  en  fibre  de 
raphia,  est  placée  au-dessus,  s'attache  à  la 
tête  du  manche  et  passe  sur  un  chevalet  formé 
d'une  plume  courbée  qu'on  élève  ou  qu'on 
abaisse  pour  avoir  des  sons  plus  aigus  ou 
plus  graves.  Cette  corde  se  modifie  dans  ses 
intonations  par  les  doigts  qui  l'appuient  sur 
les  touches  ou  dans  les  intervalles:  elle  pé^t 
produire ,  dans  ces  limites ,  six  intonations 
difïérenles.  Quelquefois  une  deuxième  corde 
est  attachée  à  côté  du  manche  et  accom- 
pagne l'autre  en  bourdon  (fig.  7). 

Les  instruments  à  vent  sont  1°  le  naï,  flûte 
arabe  composée  d'un  seul  tuyau  de  roseau 
percé  de  six  trous  d'un  côté ,  et  d'un  sep- 
tième trou  placé  du  cûté  opposé  :  on  joue  cet 
instrument  avec  une  embouchure  en  forme 
de  bocal ,  qui  s'adapte  à  l'extrémité  supé- 
rieure du  tube  («m/,  fig.  8).  2'  Le  d'kité  ou 
kidétij  petite  flâte  à  bec  faite  d'une  tige  de 
sorgho,  et  percée  de  quatre  trous  à  son  ex- 
trémité. L^  sonorité  de  cet  instrument  est  faible,  mais  assez  agréable . 
9*  Le  satigé,  petite  gourde  percée  d'un  grand  nombre  de  trous  et  tra- 
versée par  un  petit  tube;  on  souftie  par  une  des  ouvertures,  en  ap- 
pliquant les  doigts  sur  quelques  autres,  et  l'on  obtient  des  sons  aigus 
assez  semblables  à  ceux  de  l'ancien  fifre  militaire  {voy.  fig.  9).  11  y  a 
aussi  un  instrument  de  la  Nigritie  appelé  zansé ,  qui  est  d'espèce  dif- 


(M 
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férente  :  il  est  composé  d'une  caisse  en  bois  sur  laquelle  sont  im 
plantées  des  tiges  en  bois  ou  en  roseau,  qu'on  fait  vibrer  en  les  frap- 


) 


hi 


4 


Fig.  8. 


Fig.  9. 


pant  avec  une  baguette.  Le  nombre  de  ces  tiges  sonores  est  aussi  va- 
riable que  leur  accord.  Dans  le  Congo,  le  zanzé  s'appelle  vissandtschi. 
Il  est  aussi  connu  sous  .d'autres  noms  en  diverses  parties  de  l'Afrique. 
4°  Le  barghoumi ,  corne  d'oryx  ou  de  coudou ,  percée ,  à  six  ou  huit 
centimètres  de  la  pointe ,  d'une  entaille  longitudinale  qui  sert  d'em- 
bouphure.  On  en  tire  quelques  sons  qui,  de  loin,  ont  de  l'analogie 
avec  le  cor  européen  {.voy.  fig.  10). 

Figures  des  instruments  de  musique  des  Gallas. 

Les  nègres  Gallas, 'qui  avoîsinent  le  cours  du  Nil,  sont  plus  avan- 
cés ou  moins  grossiers  que  les  autres  populations  de  l'intérieur  de 
l'Afrique.  Le  capitaine  Speke ,  qui  a  passé  plus  de  deux  ans  chez  ces 
Gallas  dans  son  voyage  aux  sources  du  Nil  (1860-1862),  parle  de  leurs 
concerts  comme  étant  moins  barbares  que  ceux  des  autres  nègres. 
Une  gravure  de  son  livre  représente  un  de  ces  concerts  à  la  cour  du 
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Karagoué  :  on  y  voit  un  joueur  de  flûte  à  bec  assez  semblable  au 
d'hité,  mais  plus  grande  {voy.  fig.  11  );  un  autre  musicien  joue  du 
barghoumiy  et  un  troisième  frappe  avec  deux  baguettes  un  énorme 
tambour;  deux  enfants  frappent  aussi  quatre  petites  timbales.  Mais 
les  instruments  les  plus  intéressants  de  ce  concert  sont  une  harpe  à 
sept  cordes  dont  la  base  se  pose  sur  les  genoux  de  l'exécutant  {voy. 
fig.  12),  et  une  sorte  de  tympanon  ou  de  sticcado^  composé  de  quinze 
lames  de  bois  sonore,  placées  horizontalement  sur  une  espèce  de 
ch&ssis,  et  qu'on  fait  résonner  en  les  frappant  avec  des  baguettes  (  voy . 
fig.  13).  La  forme  de  la  harpe  a  beaucoup  de  ressemblance  avec  le 
même  instrument  représenté  sur  les  monuments  de  la  haute  Egypte  ^ 


§v. 


On  vient  de  voir  ce  que  peut  ôjre  la  musique  chez  les  races  sauvages 
et  chez  les  peuples  dont  l'organisation  physiologique  retient  dans  un 
cercle  étroit  l'action  de  l'intelligence  :  il  est  plus  que  vraisemblable 
qu'il  en  fut  de  même  pour  les  races  dont  la  conformation  fut  iden- 
tique, aux  premiers  temps  de  la  création  de  l'homme.  Hais  s'il  est  des 
races  chez  lesquelles  le  progrès  s'arrête  après  les  premiers  pas  dans 
la  civilisation ,  il  y  en  eut  d'autres  dont  les  traces  ont  été  récemment 
retrouvées  dans  les  entrailles  de  la  terre,  et  qui,  dans' les  débris  de 
leurs  productions,  ont  laissé  des  témoignages  d'une  intelligence  plus, 
développée,  à  l'examen  desquels  le  doute  n'est  pas  permis  sur  les 
facultés  progressives  dont  elles  furent  douées.  Tels  furent,  à  une 
époque  antérieure  de  plusieurs  milliers  d'années  aux  traditions  his- 
toriques, les  habitants  des  cavernes  du  Périgord  explorées  par 
MM.  Lartet  et  Christy  (1). 

Ainsi  qu'il  a  été  dit  précédemment,  une  température  froide  devait 
être  alors  celle  de  la  région  avoisinantles  Pyrénées,  puisque  le  renne, 
qui  vivait  dans  la  même  contrée  et  fournissait  à  ses  habitants  des 
moyens  de  subsistance,  ne  se  trouve  plus  aujourd'hui  qu'à  l'ex- 
trémité septentrionale  de  l'Europe,  où  le  froid  est  excessif.  Une 
longue  série  de  siècle^  dut  s'écouler  pendant  laquelle  la  température 


(I)  Voyci  à  ce  sujet  le  $  III. 
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passa  par  degrés  du  froid  le  plus  intense  à  la  chaleur  du  climat  ac- 
tuel de  la  France  méridionale.  Ce  fut  sans  doute  dans  une  progression 
semblable  que  le  renne  disparut  des  mêmes  provinces  pour  chercher 
d  autres  climats  plus  convenables  à  sa  nature.  La  raison  permet  de 
supposer  que  la  retraite  de  ce  précieux  animal  entraîna  à  sa  suite  la 
race  humaine  dont  il  était  la  ressource  nécessaire  ;  et  si  cette  migra- 
tion collective  s'est  continuée  jusqu'à  l'extrémité  nord  de  l'Europe,  on 
en  pourrait  conclure  que  la  population  actuelle  de  la  Finlande  des- 
cend de  cette  race  primitive.  Il  ne  faut  pas  se  dissimuler  pourtant 
qu'il  y  a  contre  cette  hypothèse,  présentée  ici  pour  la  première  fois, 
an  assez  grand  nombre  d'opinions  contraires.  On  croit  que  les  Fin- 
landais sont  les  anciens  Finnois  ou  Fenni  de  Tacite  (1)  :  l'opinion  la 
plus  répandue  aujourd'hui  les  fait  venir  des  monts  Ourals,  chaîne 
de  montagnes  qui  s'étend  de  l'océan  Glacial  à  la  mer  Caspienne  et 
sépare  l'Europe  de  l'Asie  (2).  Une  opinion  contraire  les  confond  avec 
les  Huns  et  trouve  leur  berceau  à  la  Chine  (3),  et  par  cela  même  on  les 
a  fait  congénères  des  Turcs  et  des  Magyars  ou  Hongrois.  D'autres  leur 
ont  donné  pour  origine  les  tribus  d'Israël  emmenées  de  Samarie  en 
.issyrie  (4)  ;  enfin,  on  a  confondu  les  Finnois  avec  les  Jo^f5  ou  Jutes  (5) , 
opinion  plus  probable ,  en  ce  qu'elle  place  les  Finnois  dans  la  Jot- 
lande,  qui,  plus  tard,  prit  d'eux  le  nom  de  Finlande,  a  D'où  venaient 
^  ces  Jotes?  demande  un  écrivain  moderne  (6).  Cette  question  resterait 
H  encore  à  résoudre.  »  Eh!  quelle  est  la  question  d'histoire  primitive 
qui  soit  résolue?  11  n'y  a,  il  ne  peut  y  avoir  dans  les  recherches  sur  ces 
choses  profondément  obscures  que  des  conjectures,  des  hypothèses 
plus  ou  moins  probables.  Au  reste  les  historiens  du  nord  ne  reculent 
pas  devant  la  question  posée  par  cet  écrivain  ;  l'un  d'eux,  s' appuyant 
sur  ces  vers  d'une  Saga,  où  la  prophétesse  Yala  dit  dans  ses  visions  : 

Je  me  souTÎens  des  Jotes  nés  au  commencement  : 
Eux,  jadis,  ils  m'ont  enseignée  (7), 


(!)  German'ut^  46. 

(2)  Klafirotli,  Jsia  polyglotta,  p.  183. 

(3)  Uegiiignes,  Histoire  générale  des  Uuns,  tome  I,  part.  II,  p.  213,  218,  225. 

(4)  Arefopolitanus,  Dissertatio  de  origine  et  religione  Fennorum.  Upsalte,  1728.  —  Bilmark^ 
De  origine  Fennorum,  Aboa,  1764. 

(5)  Gejer,  Histoire  du  peuple  de  Suède,  ch    1. 

(6)  Léonzon-Leduc,  La  Finlande,  t.  I,  p.  XXIX. 

(7)  Ek  man  tothaar  af  borna  Pà^ërfordum  mik  fr«dda  lu>fdu. 
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Bergmann  dit  en  propres  termes  :  «  Les  Jotes  sont  nés  au  commen- 
«  cernent  du  monde (1)  »,  ce  qui  peut  s'appliquer  à  là  race  qui,  pos- 
térieurement au  déluge ,  habitait  les  cavernes  du  Périgord. 

Au  surplus ,  que  la  race  blanche  d'où  sont  issus  les  Finlandais  soit 
allée  d'un  point  ou  d'un  autre  dans  la  région  septentrionale  qu'ils 
occupent  depuis  une  longue  suite  de  siècles,  cela  est  de  peu  d'impor- 
tance pour  le  sujet  de  mon  livre;  mais  ce  qui  est  digne  d'intérêt, 
c'est  que  ce  même  peuple  présente  dans  sa  mythologie,  dans  sa  cos- 
mogonie ,  dans  sa  poésie  et  dans  sa  musique ,  une  originalité  saisis- 
sante (2).  Nulle  trace  des  idées  orientales  ni  des  fictions  grecques 
dans  ses  créations.  Si  la  civilisation  des  Finlandais,  en  ce  qui  tient 
à  l'agrément  de  la  vie,  n'est  pas  en  rapport  avec  leur  intelligence, 
et  surtout  avec  leur  imagination,  la  rude  contrée  qu'ils  habitent,  son 
sol  infertile,  l'àpreté  d'un  climat  où  l'hiver  a  une  durée  de  huit  mois, 
et  où  le  froid  atteint  de  35  à  kO  degrés  du  thermomètre  de  Réaumur, 
fournissent  une  explication  suffisante  de  cette  contradiction  appa- 
rente. Les  difficultés  se  multiplient  pour  satisfaire  aux  besoiifs  les 
plus  essentiels,  pour  l'alimentation,  l'abri  contre  les  rigueurs  de  la 
température,  pour  les  communications  plus  ou  moins  lointaines;  elles 
absorbent  la  plus  grande  partie  du  temps  en  occupations  matérielles, 
et  les  distances  considérables  d'un  lieu  habité  à  un  autre  sont  un 
obstacle  permanent  aux  relations  indispensables  pour  le  progrès  so- 
cial. 

11  semble  que  le  Finlandais  ait  compris  qu'il  n'a  rien  à  attendre , 
pour  son  bonheur,  de  la  nature  rebelle  avec  laquelle  il  est  en  lutte , 
et  qu'en  lui-même  seulement  il  doit  chercher  les  sources  de  ses  jouis- 
sances purement  intellectuelles  et  sentimentales.  La  vie  de  famille , 
l'amour,  la  poésie  et  le  chant  font  le  charme  de  son  existence.  Pos- 
sesseur d'une  langue  mélodique  et  flexible,  il  est  éminemment  poète. 
Dès  la  plus  haute  antiquité ,  il  y  eut  dans  la  Finlande  des  bardes  ap- 


(1)  Léotuon-Leduc,  La  Finlande,  p.  XXX. 

(2)  Acerhi  {Voyage  au  Cap^Nord,  par  la  Suède,  la  Finlande  et  la  Laponie;  Paris,  1804, 
3  vol.  in-8°  et  atlas)  n'hésite  pas  à  considérer  les  Finnois  de  la  Finlande  comme  un  peuple  pri- 
mitif ;  M.  Weitzmann,  qui  a  également  étudié  ce  peuple  dans  le  pays,  au  point  de  vue  du  chant 
populaire,  professé  la  même  opinion,  généralement  répandue  chez  les  savants  du  Nord.  11  est 
certain  que  les  Finlandais  n'appartiennent  pas  à  la  race  jaune,  dont  ils  n'ont  ni  la  conformation 
physiologique  ni  le  teint.  Ils  sont  blancs  et  n'ont  cependant  pas  de  rapports  avec  la  race  aryenne 
parafTinités  de  langues,  ni  par  les  traditions,  ni  parles  idées,  ni  enCmparla  musique. 
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pelés  runoiaj  c  est-à-dire  chanteurs  de  runas,  mot  qui  signifie  à  là  fois 
la  poésie  chantée  et  la  mélodie  du  poème  chanté.  «  On  a  dit  du  peuple 
d'Islande  que  c'était  un  peuple  d'écriiains  de  sagas;  on  pourrait  dire 
du  peuple  finlandais  que  c'est  un  peuple  de  chanteurs  de  runas.  En 
effet,  parcourez  les  régions  de  la  Finlande,  partout  vous  entendrez 
la  runa  ou  chant  poétique  moduler  ses  doux  accents.  Il  semble  que 
chaque  habitation  soit  un  sanctuaire  où  le  génie  de  la  poésie  se 
plaise  à  rendre  ses  oracles.  Pendant  les  soirs  d'hiver,  quand  les  fa- 
milles sont  réunies  dans  leur  chaude  tupa^  que  le  bruit  des  traîneaux 
a  cessé  au  dehors ,  que  les  animaux  fatigués  reposent ,  alors  les  en- 
tants, les  femmes,  les  hommes  font  silence,  et  le  rôle  des  runoia 
commence.  Ce  sont,  pour  l'ordinaire,  des  vieillards.  Ils  se  mettent  à 
cheval  sur  un  banc,  deux  à  deux,  vis-à-vis  Tun  de  l'autre,  se  tenant 
parles  deux  mains.  I^  ils  se  balancent  le  corps,  chantent  en  mesure , 
répétant  et  alternant  les  strophes,  et  improvisent  ainsi,  quoique  à 
deux ,  des  poèmes  longs  et  presque  toujours  parfaitement  suivis. 

«  Les  femmes  aussi  sont  poètes.  EUes  composent  d'ordinaire  en 
tra^~aillant.  Avant  l'introduction  des  moulins  en  Finlande ,  on  écrasait 
le  blé  dans  un  mortier  ou  entre  deux  pierres.  C'était  là  l'ouvrage  des 
femmes.  Elles  chantaient  alors  une  sorte  de  chant  élégiaque  qu'on 
appelait  Jouhorunol  (chant  du  moulin).»  Les  nourrices  finlandaises, 
comme  les  nourrices  de  nos  provinces,  bercent  les. petits  enfants  en 
chantant.  Quoi  de  plus  gracieux  et  de  plus  doux  que  ce  fragment  d'un 
<'hant  de  berceau  : 

•i  Dors,  dors,  doux  oiseau  de  la  prairie;  prends  ton  repos,  rouge- 
soTfre ,  prends  ton  repos  ;  Dieu  t'éveillera  dans  son  bon  temps  :  il  t'a 
dtj^iosé  un  joli  rameau  pour  t'y  reposer  :  un  rameau  agréablement 
Mtùié  avec  des  feuilles  de  bouleau.  Le  sommeil  est  à  la  porte  et  dit  : 
Vy  a-t-il  pas  ici  un  petit  enfant,  un  petit  enfant  endormi  dans  son 
lierceau,  un  petit  enfant  emmaillotté,  un  petit  enfant  reposant  sous  une 
couverture  de  laine  (1)?  » 

Les  poètes  chanteurs  de  la  Finlande  n'écrivent  pas  leurs  vers;  ainsi 
que  les  anciens  Scaldes  Scandinaves,  ils  les  gardent  dans  leur  mémoire 
et  les  transmettent  aux  générations  suivantes,  qui  en  conservent  avec 
M)in  le  dépôt  (2).  Leurs  nma^  ou  chants  sont  ou  traditionnels,  ou  im- 


(i;  Léonzoo-Leduc,  La  Finlande,  t.  I,  cxiTiil  et  suîy. 

'?;  C'est  tiasi  que  5*e!»t  conservé  le  Kalewala,  grande  épopée  dont  l'antiquité  remonte  t 
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provisés.  Eux-môme»  composent  la  mélodie  de  la  runa  qu'ils  impro- 
visent. Leur  voix  est  accompagnée  par  un  instrument  qui  ne  se  trouve 
qu'en  Finlande,  dont  le  nom  primitif  est  kantèley  et  qu'on  nomme 
aujourd'hui  harpu.  C'est  une  petite  harpe  à  cinq  cordes,  ou  plutôt  une 
sorte  de  psaltérion  ;  car  l'instrument  a  une  table  de  résonnance  dont 
le  plan  lui  est  parallèle.  Les  cordes  de  la  kantèle  étaient  faites  autrefois 
avec  des  crins  de  la  queue  du  cheval  :  elles  sont  maintenant  en  fil  de 
cui\Te;  ce  qui  a  fait  donner  à  l'instrument  le  nom  de  vaski-kanléle. 
La  kantèle  est  faite  en  bois  de  bouleau;  on  la  couvre  de  peintures.  Sa 
longueur  est  d'environ  57  centimètres;  sa  largeur  de  15.  La  partie  su- 
périeure forme  un  angle  d'environ  15  degrés.  Les  cordes,  attachées  à 
une  des  extrémités  par  des  œillets  fixés  à  des  pointes  métalliques, 
sont  tendues  au  côté  opposé  par  des  chevilles  de  bois  de  chêne  :  elles 
sont  soutenues  par  un  chevalet. 

Le  musicien  qui  joue  de  la  kantèle  est  assis;  l'instrument  est 
posé  sur  ses  genoux,  ou'  bien  il  le  tient  dans  une  position  inclinée,  le 
corps  de  l'instrument  appuyé  contre  sa  poitrine,  et  la  partie  infé- 
rieure posant  sur  le  genou  gauche.  Il  pince  les  cordes  des  deux  mains. 

Figure  de  la  kantèle  ou  harpu. 


Fig.  14. 

La  tonalité  primitive  de  la  musique  des  Finlandais  n'était  com- 
posée que  de  cinq  sons  diatoniques  caractérisant  le  mode  mineur. 
L'échelle  de  ces  sons  se  présente  sous  cette  forme  : 


Les  cinq  cordes  de  la  kantèle  sont  accordées  de  la  même  manière  y 
mais  une  octave  plus  bas ,  comme  ici  : 


répoque  où  la  Finlande  était  encore  païenne ,  et  plusieurs  poëmes  modernes  recueillis  de  la  Ira* 
ditioQ  populaire  par  le  docteur  Lœnnrot ,  savant  philologue  finlandais ,  et  publiés  par  lui  dans  la 
langue  originale  à  Helsingfors.  Le  Kalewala  panit  en  1835,  2  vol.  in-8^,  et  le  recueil  des  poëme» 
modernes,  sous  le  titre  de  Kanteletor  (chants  de  la  kantèle),  en  1841,  3  vol.  Ia kantèle  est 
la  harpe  à  cinq  cordes  de  la  Finlande.  Le  Kalewala  a  été  traduit  en  français  par  M.  Léouzon- 
Leduc  (  Paris,  1 845,  2  vol.  in-8°  ).  Le  héros  de  cette  é^iopée  fabuleuse  est  JFainœmonien,  dieu  du 
chant  de  la  Finlande ,  qui ,  par  la  puissance  de  son  art,  est  le  dominateur  du  monde. 
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Dans  cette  échelle  de  sons,  il  y  a  trois  intervalles  d'un  ton  chaicun, 
qui  sont  sol-la ,  si  b^ut,  ut-ré,  et  un  intervalle  de  demi-ton,  la-si  b. 
Cette  tonalité  diffère  essentiellement,  par  le  demi-ton  qu'elle  ren- 
ferme ,  de  la  tonalité  d'une  grande  race  dont  il  sera  parlé  dans  la  suite, 
qui  est  aussi  composée  de  cinq  sons  ou  notes ,  mais  non  diatoniques, 
et  dans  laquelle  il  n'y  a  pas  de  demi-ton. 

Le  caractère  du  chant  runique  ne  consiste  pas  seulement  dans  sa 
tonalité  :  il  est  aussi  dans  son  rh^ihme  exceptionnel.  Le  chant  de  la 
plupart  des  populations  est  basé  sur  la  mesure  binaire ,  qui  se  di- 
\ise  en  deux  temps  égaux,  ou  sur  la  mesure  ternaire,  dont  la  divi- 
sion se  fait  en  trois  temps  égaux,  ou  en  deux  temps  inégaux,  sauf 
certaines  exceptions  très-rares  de  chants  où  il  n'y  a  aucune  mesure 
déterminée  de  temps.  Le  rhythme  des  runas,  essentiellement  original 
et  de  la  plus  haute  antiquité ,  est  à  cinq  temps ,  comme  on  peut  le 
voir  dans  ces  chants  runiques,  qui  jouissent  d'une  grande  popu- 
larité. 


/  '  '  M  I'  ^  ^>  r  I  i 


Ka-\T  kas-ky  tai-va  -  has  -  ta ,       '  ka  -  vy  kas  -  k y  tai  -  va  -  has  -  ta  ,*  (  1  ) 


l>(  ^f  n  tm 


kaiken  louondon  Hal-di  -  al  -  la,        kaiken  louondon  Hal  di  -  al  -  lai.  (2) 

Cette  mélodie  mnique,  base  de  toute  Tancienne  poésie  chantée  de 
la  Finlande,  a  plusieurs  variantes ,  dont  voici  les  plus  usitées  : 


•>  Andantt*. 


I^ouko  nonko  pi  -  co  lin  -  to ,       vc-ni    ve-ni    vester     e  -  ki  (3) 


(i)  3iei<Miien  atu  Fltinland,  Iterausgegehen  von  C.  F.   ff'eitzmann  {à»ni\e  Zeitschrift  fur 
MuiÂ,  t.  XXXIV,  n*  22). 
(2)  Tnduclion  :  Un  commandement  nom  Tint  du  ciel;  dans  tout  le  monde  il  est  retenu, 
(1)  Acerbi ,  Voyage  au  cap  Nord,  etc.,  allas,  pi.  I  de  mus'uiue.  —  Weitzmann,  loc.cif. 
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iadante. 


(i) 


i^A  iiJ'p  FF  ^   "J   lPg|rPp  J'-J    J  -1 


2) 


((/''  > /J  e  I?  r  [1 -^ 


^^ 


^^(3> 


fj     Lt'nt. 


Mi  -  le  ni   minum  te    kc  -  vi ,    etc. 


/r  Jj'^  pB^  J      J      Ip  J'C|r|?  J'J     J      !(.> 


En  réalité  le  rhytbme  à  cinq  temps  des  chants  runiques  n'est  qu'une 
combinaison  du  rhythme  ternaire  et  du  rhythme  binaire  :  il  est  com- 
posé d'une  mesure  à  trois  temps  alternant  avec  une  mesure  à  deux. 
On  peut  1&  noter  de  cette  manière  : 


Au  surplus  le  rhythme  binaire  parait  avoir  été  connu  dès  long- 
temps chez  la  race  finlandaise ,  car  on  le  trouve  uni  au  rhythme  à 
cinq  temps  dans  la  mélodie  d'une  runa  très-ancienne ,  que  voici  : 

7   Moderato. 


Vier     on      van-hammat    tas-sa,    etc. 


(1)  Âcerbi,  pi.  2,  n*"  4. 

(2)  Weitzmann ,  loc.  cit. 

(3)  Ibid. 

(4)  Ihid. 
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U) 


La  même  combinaison  de  mesures  se  trouve  dans  cette  danse  m- 
nique  exécutée  par  la  harpu  ou  kanlile  : 

Allei^ru. 


La  musique  runique  fut  la  seule  que  connut  la  population  de  la 
Finlande  jusque  vers  le  milieu  du  dix-septième  siècle  ;  alors  soumise 
à  la  domination  de  la  Suède,  elle  lui  emprunta  quelques  mélodies  ori- 
^naires  de  la  Norwége  :  telle  est  la  ballade  Sven  i  Rosengardj  dont  le 
chant  est  populaire  en  Suède  (3)  : 


Andiinte  ^TiWé. 


f  '.lli^'Mj  jii 


Possédée  plus  tard  par  la  Russie,  la  Finlande  a  vu  s'introduire 
dans  son  chant  populaire  quelques  mélodies  de  l'Ukraine,  parmi 
lesquelles  on  remarque  ce  chant  si  connu,  dont  les  Finlandais 
ont  fait  une  chanson  d'amour  qui  commence  par  ces  mots  :  Mi- 
num  KuUami  Koukana.  Voici  ce  chant  accompagné  de  Tharmonie 
qui  y  est  souvent  ajoutée  par  les  Zingani  ou  Bohémiens  ambu- 
lants : 

Lento. 


l^'^rrrrircJi  i  ifi'r.rir  rr^ 


^1}  WciUmanD,  loc.  cil. 

m  nu, 

(I)  Ibid, 
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f  f  I  f  F  r  !•  i 


i 


L'introducfion  du  violon  en  Finlande ,  dans  la  seconde  moitié  du 
dix-septième  siècle ,  y  a  fait  connaître  la  danse  pour  laquelle  les  Fin- 
landais ne  semblent  pas  faits ,  car  aujourd'hui  même  ils  y  portent  un 
sérieux  imperturbable  et  y  sont  dépourvus  de  grâce.  Les  ménétriers 
ou  joueurs  de  violon  finlandais ,  pour  la  danse ,  sont  pour  la  plupart 
aveugles.  Leurs  airs  de  danse  sont  traditionnels  et  ne  subissent  pas 
les  influences  de  la  mode.  En  voici  un  qu'Acerbi  nous  a  fait  con- 
naître (1). 


Allegro. 


^tgtffi^Lfl^r  ^'3 


La  plupart  des  géographes  ont  confondu  les  Finlandais  avec  les 
Finnois,  peuples  métis  de  la  race  mongole ,  originaire  de  l'Asie  sep- 
tentrionale ,  avec  lesquels  ils  n'ont  d'analogie  ni  par  la  conformation 
physiologique ,  ni  par  les  mœurs ,  ni  par  les  idées ,  auxquels ,  enfin , 
ils  sont  d'une  incontestable  supériorité.  Par  une  conséquence  inévi- 
table de  cette  erreur,  on  a  établi  entre  les  Finlandais  et  les  Lapons 
une  parenté  de  race,  faisant  seulement  de  ceux-ci  une  espèce  parti- 
culière ;  mais  le  plus  léger  examen  suffit  pour  démontrer  qu^aucun  rap- 
port n'existe  entre  ces  peuples.  La  taille  des  Finlandais  est  moyenne  ; 
les  Lapons  sont  des  nains  de  quatre  pieds.  La  langue  finlandaise  est 
harmonieuse;  l'idiome  lapon  est  rude  et  guttural.  Les  Finlandais  ont 


(!)  Voyage  au  pôle  Nord ,  atlas ,  pi.  de  musique  6. 
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des  habitations  simples ,  mais  bien  tenues  et  propres  ;  la  saleté  des 
Lapons  est  repoussante  et  leurs  demeures  sont  ou  des  tentes  ou  des 
bouges  dont  Taspect  inspire  le  dégoût:  L'amour  du  chant  est  général 
en  Finlande;  il  s'unit  toujours  à  une  poésie  pleine  d'imagination , 
gracieuse  y  élégante.  La  kantèlcj  instrument  de  musique  qui  résume 
tout  le  chant  runique ,  est  une  création  originale  des  Finlandais.  Us 
ont  aussi  une  flûte  à  bec  dont  la  tonalité  est  analogue ,  çt  un  cornet 
fait  en  bois  de  bouleau.  Les  Lapons  ne  connaissent  aucun  instrument 
de  musique  et  ne  chantent  jamais.'  Acerbi  n'obtint  qu'avec  peine  des 
Lapons  dont  il  s'était  fait  accompagner,  dans  son  excursion  au  cap 
Xord  ^  de  lui  faire  entendre  un  chant ,  ou  plutôt  une  suite  de  cris  dont 
les  intonations  étaient  si  peu  déterminées,  qu'il  ne  put  les  noter 
qu'en  les  ramenant  à  une  unité  tonale  inconnue  chez  ce  peuple.  Voici 
im  des  exemples  qu'il  en  donne  (1)  : 


if,  f  j'f  Jr-rr-  i'f  ^T 


ff  r'  P  f.J'r'rr-'i'r' J" 


Dans  l'exécution  de  ce  chant  rHdimentaire ,  les  Lapons  d' Acerbi  ne 
mettaient ,  dit-il ,  ni  mesure  ni  rh^ihme ,  et  les  paroles  qu'ils  pronon- 
çaient étaient  aussi  vides  de  sens  que  les  successions  de  sons  étaient 
barbares.  Les  conjectures  antéhistoriques  par  lesquelles  on  a  pré- 
tendu rapprocher  l'origine  de  deux  races  si  différentes,  s'évanouissent 
en  présence  de  l'abîme  qui  les  sépare. 


§VI. 


Dans  ce  qui  précède,  la  conception  des  rapports  de  sons  s'est  trou- 
vée à  Fétat  le  plus  primitif,  chez  les  sauvages  de  l'Océanie ,  ainsi 
que  chez  les  nègres  d'Afrique.  On  a  vu  que  parmi  les  populations  où 
le  principe  noir  est  à  peu  près  intact,  ou  du  moins  domine ,  le  nombre 
(les  sons  est  borné  à  quatre  dans  le  chant,  lorsque  des  influences 
étrangères  ne  sont  pas  venues  modifier  ce  chant  ;  que  le  sentiment 


(1}  forage  au  cap  Nord,  t.  H,  p.  318»  et  atlas ,  pi.  7  de  musique. 
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rhythmique  y  est.énergiquement  développé,  tandis  que  la  forme 
mélodique  n'offre  qu'une  signification  vague  et  dépourvue  de  variété; 
En  vain  les  peuples  de  ces  races  ont  vu  les  siècles  se  succéder  et  s'ef- 
facer dans  un  passé  sans  souvenir^  ils  n'ont  pas  plus  progressé  dans 
la  formation  de  la  musique  que  dans  la  science  de  la  vie ,  et  telle  est 
leur  incapacité  à  cet  égard ,  que  les  siècles  à  venir  les  retrouveront 
dans  la  même  situation,  pour  l'art  comme  pour  la  civilisation.  Ailleurs, 
lorsqu'un  sang  plus  généreux  s'est  mêlé  au  sang  noir,  bien  que  ce- 
lui-ci soit  resté  dominant,  la  nature  primitive  s'est  modifiée,  l'échelle 
des  sons  a  pris  plus  d'étendue,  mais  le  sentiment  a  toujours  été  dé- 
pourvu de  délicatesse,  et  la  forme  est  restée  monotone. 

Un  seul  exemple  nous  est  fourni,  par  une  race  humaine,  de  l'é- 
chelle diatonique  de  cinq  sons  constituée  régulièrement  dans  le  mode 
appelé  mineur.  Que  cette  race  soit  restée  dans  sa  pureté  primitive  ^ 
comme  je  le  pense,  et  par  les  raisons  que  j'ai  dites,  ou  qu'elle  ait  subi 
quelque  atteinte ,  par  le  mélange  d'un  sang  étranger,  dans  une  faible 
proportion ,  il  n'en  est  pas  moins  vrai  que  les  Finlandais  seuls  pré- 
sentent ce  phénomène  musical,  et  que  leur  sentiment  poétique  a  tiré 
de  ces  éléments  peu  nombreux  des  formes  variées  auxquelles  ils  sont 
sensibles  jusqu'à  verser  des  larmes.  Après  avoir  constaté  l'existence 
de  cette  exception  singulière,  il  est  nécessaire  de  considérer  la  faculté 
de  conception  des  rapports  de  sons  chez  une  grande  race  humaine 
placée  à  un  degré  plus  élevé  de  l'échelle  sociale  que  la  race  noire 
ou  mélanienne  ;  elle  est  connue  des  ethnologues  sous  le  nom  de  race 
jaune. 

Les  traits  caractéristiques  par  lesquels  se  distingue  cette  race,  sauf 
certaines  variétés  dans  ses  diverses  familles,  sont  la  face  large  et 
aplatie,  le  nez  gros  et  camus,  le  front  développé,  osseux,  carré,  les 
pommettes  saillantes,  les  yeux  étroits  et  obliques,  la  barbe  rare  ou 
nulle,  les  cheveux  noirs,  droits  et  roides,  le  teint  jaune  de  nuances 
diverses,  la  taille  généralement  petite ,  et  les  formes  du  corps  lourdes , 
trapues  et  sans  grâce  (1).  «  Cette  race,  suivant  M.  de  Gobineau  (2), 
«  a. peu  de  vigueur  physique,  des  dispositions  à  l'apathie,  des  dé- 


(1)  Le  docteur  Pickering  ajoute  à  ces  caractères  Taspect  fémÎDm  que  le  défaut  de  barbe  donne 
aux  peuples  jaunes  (  T/ie  Races  of  Man  and  their  geographical  distribution  )  ;  Philadelphie» 
1848,  m.4». 

(2)  Ouvrage  cité ,  1. 1,  p.  352. 
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«  sirs  faibles ,  une  volonté  plutôt  obstinée  qu*extrémè ,  un  goût  per- 
u  pétuel,  mais  tranquiUe,  pour  les  jouissances  matérielles,  avec  une 
«  rare  gloutonnerie.  En  toutes  choses,  tendances  à  la  médiocrité  ;  com* 
«  préhension  assez  facile'de  ce  qui  n'est  ni  trop  élevé,  ni  trop  pro- 
«  fond  ;  amoui*  de  Futile,  respect  de  la  règle.  Les  peuples  de  la  race 
H  jaune  sont  des  gens  pratiques  dans  le  sens  étroit  du  mot.  »  On 
conjecture  que  cette  race ,  si  différente  de  la  race  blanche ,  a  échappé 
au  désastre  du  déluge  sur  la  cime  des  monts  Altaï,  grande  chaîne 
qui  sépare  la  Sibérie  de  la  Kalmoukie ,  et  forme  Textrémité  septen- 
trionale du  grand  plateau  central  de  l'Asie  (1). 

La  race  jaune  est  désignée,  par  plusieurs  géographes  et  ethnolo- 
gués,  sous  le  nom  de  race  mongolique,  quoique  les  Mongols  ne  soient 
qu'une  des  variétés  de  la  race.  Cette  grande  race,  qui,  suivant  Picke- 
ring  {%)y  occupe  deux  cinquièmes  de  la  surface  du  globe ,  se  divise  en 
plusieurs  familles  dont  l'aspect  s'est  modifié  par  les  croisements  avec 
les  races  blanche  ou  noire.  Parmi  ces  familles  on  remarque  :  1^  la 
Chinoise,  qui  comprend  les  Chinois  proprement  dits,  les  Japonais,  les 
habitants  de  la  Cochinchine,  du  Tonquin,  de  la  Corée,  du  Laos, 
et  des  Iles  Philippines,  Mariannes  et  Carolines.  S"*  La  famille  Mongole, 
placée  à  Test  de  l'Asie,  qui,  sous  ce  nom  et  sous  celui  de  Huns  y  fut  au- 
trefois la  terreur  de  l'Asie  et  de  l'Europe ,  et  dont  les  descendants  er- 
rent aujourd'hui  dans  les  vastes  plaines  de  l'Asie  orientale  (3)  ;  cette 
&mille  comprend  les  Mongols  proprement  dits  et  les  Kalmouks.  d""  La 
famille  Tongouse  formée  de  deux  variétés,  à  savoir,  les  Mandchoux, 
maîtres  de  la  Chine  depuis  deux  siècles,  et  les  Tongouses  nomades, 
véritables  barbares  sans  industrie,  sans  histoire  et  sans  littérature, 
mais  chez  qui  la  musique  n'est  pas  inconnue.  Le  nom  impropre  de 
Tarlareê  ou  Tatars  a  souvent  été  donné  à  l'ensemble  des  familles 
Mongole,  Mantchoue  et  Tongouse.  A  peine  y  a-t-il  lieu  de  mentionner, 
dans  une  histoire  de  la  musique,  les  malheureuses  populations,  qui 
toutes  appartiennent  à  la  race  jaune,  et  dont  les  plus  nombreuses 


(P  Histoire  de  la  filiation  et  des  migration  des  peuples ^  par  M.  de  Drotonne  ;  Paris,  1837^ 
1. 1,  p.  147. 
(3)  Ouvrage  cité. 

(S)  Soivant  use  autre  traditioa ,  les  Huns,  dont  une  partie  se  fixa  en  Hongrie  après  la  mort 
d'Attila  y  se  icraient  pas  Mongols ,  mais  Finnois.  Cette  opinion  est  fondée  sur  les  analogies  qu'on 
fCBarqoe  entre  les  langues  magjare  et  finnoise  ;  mais  les  Finnois  n'ont ,  dans  la  physionomie, 
dn  caractcre  étrange  qui  frappa  de  tfrreur  tous  les  peuples  de  l'Europe  à  l'aspect  des  Huns. 

4. 
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sont  les  Samoyèdes,  répandus  sur  les  côtes  de  la  mer  Glaciale,  les  Kam- 
tchadales  et  les  Kouriles.  Écrasés  par  la  rigueur  d'un  climat  affreux 
ces  infortunés  ont  cependant  quelques  notions  de  Fart  consolateur, 
et  charment  leur  existence  végétative  par  des  chants  mélancoliques. 

Les  Malais,  originaires  de  TUe  de  Malacca,  d'où  vient  leur  nom ,  et 
qu'on  a  considérés  longtemps  comme  formant  une  race  particulière  , 
appartiennent  à  la  race  jaune,  modifiée  par  le  mélange  du  sang  noir. 
Répandus  dans  tout  Tarchipel  Indien,  en  Australie,  dans  la  Nouvelle- 
Zélande  et  la  Nouvelle-Guinée ,  ils  s'y  sont  encore  modifiés  par  des 
croisements  avec  les  nègres  de  ces  contrées.  . 

Tous  les  peuples  de  la  race  jaune  qui  viennent  d'être  nommés  dé- 
montrent l'identité  de  leur  origine  par  les  caractères  de  leur  mu- 
sique, qui,  chez  tous,  sont  exactement  les  mêmes.  Il  n'y  a  même  pas 
d'exception  pour  les  Malais,  nonobstant  l'altération  considérable  pro- 
duite dans  le  type  jaune  par  l'abondance  du  sang  noir  qui  coule  dans 
leurs  veines.  Pour  procéder  avec  ordre ,  il  est  nécessaire  de  parler 
d'abord  des  Chinois,  dont  le  système  musical  est  mieux  connu  que 
celui  des  autres  familles  de  la  race  jaune. 

Dans  la  conformation  des  Chinois,  on  remarque  un  mélange  des 
types  indien  et  mongolique  ;  ce  dernier  toutefois  y  domine ,  car  ils 
sont  en  général  de  petite  taille;  leur  teint  est  jaune;  ils  ont  la  tête 
grosse  et  de  forme  conique,  la  face  triangulaire,  la  racine  du  nez 
large,"  les  yeux  étroits  et  obliques,  les  sourcils  presque  droits.  En 
possession  primordiale  de  la  Chine ,  les  Mongols  y  durent  établir  la 
demi-civilisation  pour  laquelle  ils  sont  doués  d'une  organisation  spé- 
ciale. Le  code  religieux  des  lois  de  Manou  déclare,  d'une  manière  po- 
sitive, que  des  tribus  de  la  classe  militaire  (Kchattryas),  ayant 
abandonné  les  préceptes  des  Védas ,  tombèrent  dans  un  état  de  dé- 
gradation, puis  s'expatrièrent  en  diverses  directions,  et  devinrent  les 
ancêtres  des  Perses  {Palliavas)^  des  Parthes  {Paradas)^  des  Scythes 
{Sakas)y  des  Grecs  ou  Ioniens (Taranas),  et  des  Chinois  (Tchinas)  (i). 
Il  n'y  a  point  de  motif  suffisant  pour  révoquer  en  doute  l'exactitude 
du  fait  établi  par  le  code  hindou  (2),  et  d'ailleurs  la  nature  des  choses 


(1)  V.  Manava-DltarmaSastra,  X,  44,  tradaclion  de  M.  Loiseleur  de  Longchamps ,  édition  de 
1835.  Cf.  ausiii  le  Discours  sur  les  Chinois,  par  W.  Joues,  dans  les  Rec/ierc/tej  asiatiques,  t.  Il, 
p.  403,  de  la  traduction  française. 

(2)  Une  dinicuhé  a  été  cependant  soulevée  relativement  à  Tideutité  des  Tchinas  et  des  Chinois»  k 
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démontre  que  la  civilisation  indienne  seule  a  pu  donner  aux  Chinois 
nn  degré  d'avancement  plus  marqué  que  celui  des  autres  familles  de 
la  race  jaune. 

La  chronologie  et  l'histoire  des  Chinois  leur  attribuent  une  anti- 
quité fabuleuse;  mais  leur  histoire  véritable  ne  commence  qu'à  leur 
roi  Hoang-ti,  c'est-à-dire,  environ  2,600  ans  avant  l'ère  chrétienne. 
Souvent  attaqués  'par  les  Tatars  nomades ,  par  les  Mongols  et  les 
Mandchoux ,  soumis  à  leurs  invasions  et  tour  à  tour  à  leur  domination 
pendant  plusieurs  siècles,  lejs  Chinois  ont  absorbé  dans  leur  popula- 
tion immense  les  diverses  familles  de  la  race  jaune,  en  sorte  que  Cette 
population  les  représente  toutes,  à  l'exception  de  la  variété  kalmouke. 
Des  fusions  du  même  genre  se  sont  opérées  dans  les  populations  du  Ja- 
pon ,  de  la  Cochinchihe ,  du  Tonquîn  et  de  la  Corée.  Les  recherches  des 
missionnaires  ont  démontré  que  le  Japon  a  été  peuplé  vers  le  milieu  du 
treizième  siècle  avant  l'ère  chrétienne  par  des  Coréens  et  des  Mongols 
(  qu'ils  nonmient  Tar tares  ) ,  civilisés  plus  tard  par  des  colonies  chinoises . 
Sous  les  rapports  de  l'industrie  et  des  arts,  les  Japonais  et  lesCochin- 
chinois  égalent  les  habitants  de  la  Chine;  mais  les  Tonquinois  et  les 
Coréens  sont  moins  avancés.  Quant  aux  Kalmouks ,  réduits  aujour- 
d'hui à  un  petit  nombre  de  tribus  nomades,  ils  sont  ignorants  et  bar- 
bares. 


«aTOtr,  que  le  premier  prince  de  la  dynastie  Thsin ,  qui  a  donné  à  la  Chine  le  nom  sous  lequel  elle 
est  maintenant  connue,  n*ayant  commencé  à  régner  que  deux  cent  quarante-six  ans  avant  J.-C, 
les  Chinois  n*ont  pu  être  désignés  sous  le  nom  de  Tchinas  dans  les  lois  de  Manou,  si  ce  code  reli- 
penx  est ,  comme  on  le  croit,  antérieur  de  plus  de  mille  ans  à  Tère  chrétienne  (  Cf.  les  Nouveaux 
XéUnges  asiatiques,  d*Abel  Rémusat,  t.  U,  p.  334). 

M.  Pautfaier,  d*autre  part,  repousse  cette  objection  et  d'il  (Dfscription  historique ,  géographique 
et  littéraire  de  la  Chine,  K*  partie,  p«  2)  :  n  Nous  prouverons  ailleurs  que  Tassertion  contenue 
«  dans  les  lois  de  Manou  est  en  partie  vraie;  que  les  Indiens  allèrent  dans  le  Cften^si,  province 
•  occidentale  de  la  Chine ,  plus  de  mille  ans  avant  notre  ère ,  et  qu*à  cette  époque ,  ils  y  firent 
«  partie  d*an  État  du  nom  de  Thsin,  mot  identique  à  celui  de  Tchina.  C*est  ce  dernier  nom  qui  a 
"  eoon  dans  toute  la  vaste  contrée  de  Tlnde ,  et  même  dans  la  presqu'île  transgangétique.  »  Je 
&*ai  pas  connaissance  que  M.  Pauthier  ait  fait  la  preuve  dont  il  parle. 

De  nouvelles  lumières  sur  cette  question  ont  été  produites  dans  ces  derniers  temps.  Feu  Edouard 
Biot  rapporte ,  d*après  des  documents  chinois ,  que  le  pays  fut  civilisé ,  entre  le  trentième  siècle  et 
le  vingt-septième  avant  notre  ère,  par  une  colonisation  d'étrangers  venant  du  nord-ouest  et  dési* 
p»és  généralement ,  dans  les  textes ,  sous  le  nom  de  peuple  aux  cheveux  ncirs.  Cette  nation  cou- 
qocrante  est  aussi  appelée /ej  Cent  familles  (Cf.  Tchéou^li  ou  Rites  des  Tchéous,  traduits  pour 
la  première  fois,  par  Edouard  Biot  ;  Paris,  imprimerie  nationale ,  ISâl ,  in-fol.  Âvertiss.,  p.  2^ 
et  Introduct,,  p.  5).  Ce  qui  résulte  pruicipalement  de  cette  tradition ,  dit  M.  de  Gobineau  (livre 
cité,  t.  n,  p.  260,  note),  c'est  que  les  Chinois  avouent  que  leurs  civilisateurs  n* étaient  pas  at»^ 
tockikones.  ,^^ 
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Organisée  pour  s'élever  jusqu'à  un  certain  degré  de  perfectionne- 
ment, la  race  jaune  ne  parait  pas  pouvoir  le  dépasser  :  elle  y  reste 
stationnaire.  Ainsi  les  Chinois,  qui  cultivent  les  sciences  physiques  et 
mathématiques,  particulièrement  l'astronomie  ;  qui  pratiquent  l'agri- 
culture, la  navigation  et  les  arts  mécaniques;  enfin,  qui  ont  connu 
longtemps  avant  les  Européens  la  boussole,  l'imprimerie  et  la  poudre 
à  canon  ;  cette  même  nation  n'a  plus  fait  de  progrès  dans  ces  choses 
depuis  plusieurs  siècles.  EUe  considère  son  immobilité  comme  la  per- 
fection. ((  Retenues  par  des  lois  et  des  institutions  aussi  puériles  qu'im- 
((•  muables,  dit  Herder  (1),  la  musique  et  l'astronomie  ,  la  poésie,  la 
«  tactique  militaire,  sont  (  chez  les  Chinois)  ce  qu'elles  étaient  il  y  a  des 
«  siècles-  L'empire  lui-même  est  une  momie  embaumée ,  enveloppée 
((  de  soie  et  chargée  d'hiéroglyphes.  »  Partout  où  les  Mongols  ont  été 
conduits  par  leurs  conquêtes ,  ils  ont  montré  la*  même  incapacité  à 
dépasser  certaines  limites  pour  le  perfectionnement  de  leur  espèce. 
Absorbés  bientôt  par  les  peuples  vaincus ,  ils  subirent  leur  domina- 
tion morale,  et  leurs  empires  immenses  n'eurent  qu'une  existence 
apparente  et  peu  durable.  En  réalité,  il  est  resté  peu  de  traces  des 
prodigieuses  migrations  et  conquêtes  dirigées  par  Attila,  Gengis-Khan 
et  Timour-Leng,  appelé  Tamerlan  par  les  historiens  européens.  Ces 
conquérants  ont  pu  laisser  beaucoup  de  ruines  sur  leur  passage ,  mais 
ils  n'ont  rien  édifié. 

Si  les  rapports  de  religions  (le  bouddhisme)  et  de  systèmes  de  lan- 
gues établissent  l'identité  des  peuples  de  la  race  jaune,  aussi  bien  que 
leur  conformation  physiologique ,  il  en  est  de  même  à  l'égard  de  leur 
faculté  de  conception  de  la  musique  ;  car  cette  conception  est  com- 
plètement analogue  chez  les  Chinois,  les  Mandchoux,  les  Mongols, les 
Japonais,  les  Cochinchinois,  les  Coréens,  les  Tonquinois,  et  même 
chez  toutes  les  nuances  de  Malais  qui  peuplent  la  presqu'île  de  Malacca 
et  les  lies  de  Sumatra ,  de  Java ,  des  Célèbes ,  la  Nouvelle-Zélande ,  la 
Nouvelle-Guinée,  une  grande  partie  de  la  Polynésie^et  de  l'Australie. 
Que  ceux-ci,  variés  par  le  teint  et  doués  d'une  vitalité  plus  active,  for- 
ment une  race  distincte,  ainsi  que  l'ont  pensé  plusieurs  savants,  ou 
qu'ils  ne  soient ,  suivant  une  autre  opinion  plus  vraisemblable ,  qu'un 
mélange  des  races  noire  et  jaune,  avec  un  caractère  plus  prononcé  de 


(1)  Idées  sur  l'Histoire  deVImmanité ,  traduit  par  Edgar  Quinet»  t.  IIip.  300. 
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celle-ci,  l'analogie,  de  leur  système  de  musique  avec  celui  des  autres 
peuples  jaunes  n'est  pas  moins  évidente.  Comme  en  toute  chose ,  la 
supériorité  de  la  race  jauue  sur  la  noire  est  évidente  dans  la  mi^sique  ; 
toutefois  y  l'imperfection  de  son  organisation  musicale  se  manifeste 
dans  le  choix  du  principe  tonal  dont  elle  a  fait  la  base  de  cet  art.  Ce 
principe  est  de  teUe  nature ,  qu'il  rend  impossible  tout  progrès,  tout 
développement  de  l'art. 

Chez  les  peuples  jaunes,  l'arrangement  des  sons  dans  la  gamme 
est  tel,  que  les  demi-tons  n'y  sont  jamais  employés,  et  que  leur 
suppression  bannit  toute  tendance  d'un  son  vers  un  autre.  Cette 
rude  tonalité  donne  à  leur  musique  le  caractère  le  plus  étrange.  Celle- 
ci  est  aussi  caractérisée  par  l'usage  immodéré  d'une  multitude  d'ins- 
truments de  percussion,  tels  que  des  tambours  de  toutes  formes  et  de 
toutes  dimensions,  des  appareils  de  lames  métalliques  qu'on  frappe 
avec  des  marteaux,  des  gongs,  cloches,  tamtams,  pierres  sonores; 
enfin,  des  figures  d'animaux  en  bois  dur,  ou  en  métal,  qui  portent 
sur  le  dos  l'échelle  des  sons  et  qu'on  fait  résonner  par  la  percussion. 
Les  relations  de  Thunberg,  et  d'autres  voyageurs ,  sur  le  Japon ,  la 
Cochinchine,  le  Tonquin  et  la  Corée,  ainsi  que  les  rapports  les  plus 
récents  des  Anglais  sur  la  Chine ,  s'accordent  à  représenter  la  mu- 
sique de  ces  contrées  comme  un  affreux  charivari  de  ces  instruments. 
L*examen  attentif  des  livres  chinois  qui  traitent  de  la  musique  fournit 
la  preuve  qu'elle  n'a  pas  varié  chez  eux  depuis  des  siècles,  et  confirme 
la  remarque  de  Herder  rapportée  précédemment.  Telle  est  cette  mu- 
sique aujourd'hui,  telle  elle  fut  dans  les  temps  les  plus  reculés.  Les  as- 
sertions contraires  des  Chinois  ne  peuvent  détruire  cette  vérité. 

Les  Chinois  s'expriment  toujours  dans  un  langage  métaphorique 
ou  énigmatique  lorsqu'ils  parlent  des  éléments  de  la  musique  ;  les 
moindres  détails  sont  environnés  de  mystères;  on  en  peut  juger  par 
les  noms  des  degrés  de  leur  échelle  théorique  d'intervalles  des  sons.  Le 
{dus  grave  se  nomme  Hoang^tchoung  (cloche  jaune)  :  il  est  le  prin- 
cipe ,  le  générateur  des  autres ,  répond  à  la  onzième  lune ,  qui  com- 
mence au  solstice  d'hiver;  il  est  considéré  comme  le  principe  de  toutes 
choses.  Le  nom  du  second  degré  est  Ta-lu  (grand  coopérateur),  dis- 
tant du  précédent  d'un  demi-ton ,  dont  on  ne  fait  jamais  usage  ;  il  ré- 
pond à  la  douzième  lune  :  c'est  le  principe  yn,  comme  Hoang-tchoung 
est  le  principe  yang.  Tous  deux  agissent ,  conformément  à  leur  vertu 
spéciale ,  sur  la  germination  et  le  développement  des  productions  de 
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la  nature.  Chaque  degré  de  Téchelle  des  sons  marque  ainsi  un  mo- 
ment de  ce  développement,  et  enfin  le  douzième,  Yng-lchoung  (clo- 
che d'attente),  répond  à  la  dixième  lune  de  Tannée  civile.  «  Par- 
te venue  jusqu'à  lui,  Tœuvre  commune  des  deux  principes  attend 
«  son  développement  :  le  principe  yang  cesse  ses  opérations  et  de- 
«  meure  dans  un  repos  qui  lui  permet  de  reprendre  de  nouvelles 
«  forces  avec  lesquelles  il  agira  en  temps  opportun .  »  De  pareilles  idées 
prouvent  jusqu'à  l'évidence  que  le  principe  véritable  de  la  musique, 
en  tant  qu'art ,  n'existe  pas  chez  les  Chinois  et  n'a  pas  été  compris 
par  eux  (1).  Ils  ne  se  doutent  pas  de  ce  que  doit  être  la  théorie  ration- 
nelle de  cet  art  :  la  médiocrité  naturelle  de  leur  esprit  s'y  trahit  dans 
tout  ce  qu'ils  en  disent.  Pour  donner  une  idée  de  leur  manière  de 
procéder  dans  l'exposé  des  éléments  de  la  théorie ,  il  suffit  de  dire 
comment  ils  considèrent,  suivant  leur  expression  ,  le  son  pris  en  lui- 
même  et  avant  qu'il  soit  circonscrit  dans  les  limites  des  lu.  Pas  un  d'eux: 
ne  se  doute  que  le  son  n'est  que  l'air  vibrant;  ils  se  persuadent  qu'il 
réside  dans  les  organes  de  l'impulsion  vibratoire,  et,  pour  eux,  c'est 
la  matière  de  cet  organe  qui  est  le  son  en  lui-même.  Ainsi  ils  distin- 
guent huit  sortes  de  sons  tirés  des  trois  règnes  de  la  nature  et  les 
rangent  dans  cet  ordre  :  1**  la  peau  (dont  on  couvre  les  tambours); 
2°  la  pierre  sonore  (dont  on  fait  certains  instruments )  ;  3"  le  métaf 
(employé dans  la  fabrication  des  cloches,  des  gongs,  et  des  tamtams)  ; 
S-®  la  terre  cuite  (dont  on  fait  une  sorte  d'instrument  à  vent  barbare  )  ; 
5'la  soie  (qui  servait  autrefois 'pour  la  fabrication  des  cordes  d'ins- 
truments); 6*  le  bois  (dont  on  fait  en  général  les  instruments  de  tout 
genre,  et,  en  particulier,  les  instruments  à  cordes  pincées)  ;  T  le  bam- 


(1)  Le  P.  Amiot ,  jésuite  et  missionnaire  à  la  Chine ,  depuis  17&i  jusqu'à  sa  mort,  en  1794,  est 
le  premier  Européeu  qui  a  écrit  sur  la  musique  des  Chinois  ;  il  entreprit  de  la  faire  connaître  par 
im  long  mémoire ,  qui  fut  inséré  dans  le  sixième  volume  des  Mémoires  concernant  Vhlstoire,  les 
sciences,  les  arts,  les  mœurs,  les  usages,  etc,  des  Chinois,  par  les  missionnaires  de  Pékin;  Pa-> 
ris,  1 776,  et  ann.  suiv.,  16  vol.  in-é".  La  méthode  du  P.  Amiot,  pour  acquérir  la  connaissance  de 
la  musique  des  Chinois,  consista  à  lire  un  grand  nombre  de  traités  de  cet  art  suivant  les  idées  quVii 
ont  les  lettrés  du  pays.  11  était  médiocrement  musicien ,  en  sorte  qu'il  s'occupa  peu  de  la  musique 
pratique ,  dont  il  est  à  peine  parlé  dans  son  mémoire  imprimé.  Son  admiration  pour  le  peuple 
chez  lequel  il  passa  plus  de  la  moitié  de  sa  vie  ne  lui  permit  pas  d'apercevoir  le  vide  des  écrits 
qu'il  consultait,  et  dont  il  se  Gt  Técho  dans  son  mémoire,  ni  de  comprendre  qu'il  négligeait  ce  qui 
est  essentiel  lorsqu'il  s'agit  d'un  art ,  c'est-i-dire,  la  musique  mise  en  pratique.  Plus  tard,  les  ques- 
tions qui  lui  vinrent  de  Paris  à  ce  sujet  lui  firent  faire  des  recherches,  dont  il  a  consigné  les  résu!* 

>  tats  dans  des  mémoires  supplémentaires  manuscrits  qui  sont  a  la  Bibliothèque  impériale  de  Paris. 

•i  Jli  sont  plus  utiles  que  l'ouvrage  imprime,  mais  il  y  manque  toujours  le  sentiment  du  musicien» 
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bou  (qui  sert  à  la  fabrication  des  flûtes);  8^  et  enfin,  la  calebasse 
(courge  dont  une  part  sert  de  sommier  aux  tuyaux  d'un  petit  orgue 
appelé  Cheng).  Rien  de  ^us  futile  et  de  moins  sensé  que  cette,  no- 
menclature,  dans  laquelle  les  Chinois  n'ont  pas  même  compris  la  voix 
humaine ,  productrice  par  excellence  des  sons  naturels. 

La  théorie  de  la  musique  chinoise  est  Tinconséquence  la  plus 
choquante  qu'on  ait  pu  imaginer,  en  ce  qu'elle  est  •  en  contradiction 
manifeste  avec  la  pratique  des  musiciens  ainsi  qu'avec  le  sentiment 
de  la  nation  et  de  toute  la  race  jaune.  Par  cette  théorie,  l'octave  est 
divisée  en  douze  demi-tons  égaux  ou  tempérés ,  appelés  lu.  Le  son 
premier  de  la  série ,  comme  on  l'a  vu  tout  à  l'heure ,  se  nomme  hoang- 
thoung  :  il  répond  à  la  note  fa  de  la  musique  européenne  ;  d'où  il 
soit  que  les  douze  lu  forment  l'échelle  suivante  ;  laquelle  va  de  bas  en 
haut  : 

Yng-tchoung mi 

Oa-y rem 

Nan-Iu ré 

Y-tsé ut  » 

Lin-tchoung ut 

Joui-pin si 

Tchoung-Iu la  it 

Kou-si la 

Kia-tchoung soliH 

Jey-tsou sol 

Ta-lu fa  it 

Hoang-tchoung fa 

Cependant,  non-seulement  il  n'existe,  dans  la  musique  chinoise, 
rien  de  semblable  à  l'emploi  des  intervalles  de  l'échelle  chromatique; 
Don-seulenient  on  n'y  entend  jamais  un  demi-ton  accidentel,  mais  les 
demi-tons  naturels  de  la  gamme  diatonique ,  résultant  des  notes  ap- 
pelées pien  dans  la  langue  chinoise ,  n'y  apparaissent  jamais  ;  ce  qui 
Q  a  pas  empêché  une  multitude  de  théoriciens  d'écrire  des  volumes 
SOT  les  dimensions  des  lu ,  la  génération  des  lu ,  la  formation  des  lu 
par  les  nombres,  et  sur  la  manière  d'éprouver  les  lu.  Jamais  absiu*-; 
dite  ne  fut  plus  patente. 

11  n'existe  pas  un  air,  pas  une  phrase  de  mélodie ,  où  l'on  trouve 
l'emploi  des  deux  demi-tons  de  la  gamme  européenne,  mi^fa  et  si-ut, 
dans  toute  la  musique  de  la  Chine ,  ainsi  que  dans  celle  des  autres  peu- 
ples de  la  race  jaune;  c'est  ce  qui  a  fait  dire  à  deux  théoriciens  chi* 
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nois  [Ho'Souy  ,et  Tchm-Yang)  que  lepien^koung  (si)  çt  le  jnen-tehi 
(mi)  sont  aussi  inutiles  dans  la  musique  que  le  serait  un  doigt  de  plus 
à  chaque  main  (1).  Ces  deux  sons  déterminés  n'existant  pas  dans  leur 
gamme,  elle  n'est  donc  composée  que  de  cinq  notes  qui  sont  toutes 
à  la  distance  d'un  ton ,  et  qui  se  présentent  dans  cet  ordre  :  fa ,  sol, 
la,  ut,  ré  y  avec  la  répétition  de  la  première  note  à  l'octave,  comme 
complément  de  la  gamme  (2). 

Par  une  des  singularités  du  sy&tème  de  la  musique  chinoise,  les 
noms  des  sons  de  l'échelle  des  cinq  notes  par  octave  ne  sont  pas  ceux 
des  mêmes  sons  dans  l'échelle  chromatique  des  lu.  Voici  la  liste  des 
noms  en  usage  pour  les  sons  de  l'étendue  de  la  flûte  appelée  ty,  et  pour 
la  voix  de  soprano,  avec  les  signes  de  la  notation  chinoise  et  les  notes 
européennes  correspondantes.  Remarquons,  pour  éviter  toute  confu- 


(Ij  Amiot,  Mémoire  sur  la  musique  des  Ciùnois ^  tant  anciens  que  modernes;  3*  {tartie,- 
p.  161. 

(2)  An  inspection  of  the  musical  scalc  of  thc  Clnnese  will  show  the  chief  cause  of  the 
oddilies  in  their  Music.  It  will  be  observed ,  in  tbe  first  place,  that  tbis  scale  consists  of  only 

five  notes It  appears  tbat  tbere  are  no  semi-tones  at  ail,  but  between  tlie  second  and  third 

there  is  an  interval  of  a  toneand  a  balf,  for  wbicb  we  bave  no  name,  as  we  bave  no  such 
interval.  Tbis  want  of  semi-tones  is  obviously  tbe  chief  singularity  of  tbe  cbinese  scale,  and 
(be  cause  of  most  of  tbe  peculiarities  in  tbcir  music. 

Ce  témoignage  si  positif  de  Talisence  de  demi-tons  dans  la  musique  des  Chinois  et  de  leur 
gamme  de  cinq  notes  est  tiré  de  The  China  mail,  du  1 1  septembre  1845 ,  journal  de  la  colonie 
anglaise  établie  à  Hongkong ,  dans  la  province  chinoise  de  Kouaug-toung.  L'auteur  de  Texcel- 
lent  article  d*oii  ces  lignes  sont  tirées  montre  autant  d'instruction  dans  la  musique  des  Chi- 
nois que  dans  celle  de  l'Europe. 

Je  puis  ajouter  ici  ce  que  ma  propre  expérience  m'a  donné  de  certitude  à  ce  sujet.  Lors  de 
l'Exposition  universelle  de  l'industrie  qui  se  fit  à  Londres,  en  1851,  je  visitai,  avec  les  célè- 
bres  facteurs  d'instruments  Sax  et  Vuillaïune ,  une  famille  de  musiciens  chinois  qui  s'y  trouvait. 
Us  nous  firent  entendre  plusieurs  airs  en  chantant  et  jouèrent  de  divers  instruments,  et  je  fis 
remarquer  a  mes  compagnons  cet  te  musique  singulière  bornée  à  cinq  notes  |iar  octave.  J'interrogeai 
le  chef  de  ces  musiciens,  par  le  moyen  de  leur  interprète ,  et  lui  demandai  s'il  ne  connaissait 
pas  de  morceau  de  musique  où  il  y  eiU  d'autres  sous  dont  il  ne  s'était  pas  servi  :  il  ne  put  com- 
prendre de  quoi  je  voulais  parler.  Je  chantai  alors  les  deux  gammes  majeure  et  mineure  de  la 
musique  européenne,  ce  qui  fit  beaucoup  rire  ces  musiciens. 

Adrien  de  La  Fage ,  qui  s'est  borné  à  copier  Amiot,  dans  son  Histoire  de  la  musique  et  de 
la  danse  (Paris,  1844,  2  vol.  in-S**),  dit  avec  assurance  :  «  La  musique  chinoise  a  donc  les 

«  mêmes  principes  et  le  même  alphabet  que  celle  de  l'Europe La  différence  ne  consiste 

«  que  dans  la  manière  de  combiner  et  de  représenter  les  éléments  identiques  de  l'une  et  de  Vautre 
«  (t.  I,  liv.  I"*,  p.  115).  M  Quelques  pages  plus  loin,  arrive  celte  flagrante  contradiction  :  «  Pour 
<i  émettre  une  affirmation  aussi  positive  et  aussi  nettement  formulée  que  celle  de  Ho-Soui  etTcben- 
<(  yang  (à  savoir  que  les  notes  si  et  mi  sont  inutiles  dans  la  musique),  il  faut  qu'elle  ne  soit 
u  que  la  constatation  d'une  chose  existante  ,  d'un  fait  matériel  reconnu.  Et  de  quelles  acca* 
«  blantes  réfutations  ne  serait  pas  écrasé  un  auteur  qui  s'exprimerait  de  la  sorte  sans 
<t  y  être  bien  fondé ,  sans  avoir  pour  lui  l'opinion  conforme  du  vulgaire  et  les  résultats  habi- 
«  tucls  de  la  pratique  !  >»  De  pareilles  inconséquences  sont  fréquentes  dans  le  livre  de  cet^rivain. 


DE  LA  MUSIQUE.  59 

sioD,  que  les  exemples  de  musique  chinoise  qui  suivent  sont  trans- 
posés un  ton  au-dessus  des  notes  réelles  ,  parce  que  le  diapason  des 
Chinois  est  un  ton  plus  haut  que  Tancien  diapason  européen. 
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Ho     séc     ehang  tchë   kong      liou        ou  *  chang  .  tché. 

L'exemple  suivant  est  un  air  exécuté  par  le  chef  des  musiciens 
chinois  qui  était  à  Londres  en  1851.  On  y  voit  les  notes  chinoises  ac- 
compagnées de  leurs  noms  y  et  mises  en  relation  directe  avec  les 
notes  de  la  musique  européenne  qui  en  traduisent  la  signification. 
L'instrument  sur  lequel  le  musicien  jouait  cet  air  était  legut-komm, 
sorte  de  guitare  à  quatre  cordes. 

Dans  la  musique  chinoise ,  la  durée  des  sons  a  peu  de  variété  j 
parce  que  cette  musique  est  toujours  dans  la  mesure  et  dans  le 
rhythme  linaires,  et  parce  que  cette  mesure  et  ce  rhythme  sont  tou- 
jours simx^les  et  ne  se  combinent  pas  avec  d'autres.  En  général  le 
signe  du  son  représente  un  temps,  s'il  n'est  pas  accompagné  d'un 
signe  accessoire.  Le  signe ,  placé  sous  la  note,  double  sa  valeur  ;  mais 
la  manière  la  plus  générale  d'indiquer  la  valeur  de  durée  des  notes 
est  celle-ci  :  le  compositeur,  ou  le  copiste ,  trace  sur  le  papier  de  lé- 
gères lignes  horizontales,  à  des  distances  égales,  destinées  à  contenir 
les  signes  ou  notes  d'une  mesure  ou  d'une  demi-mesure  binaire.  S'il 
n*y  a  de  notes  que  sur  les  deux  lignes  qui  représentent  une  mesure 
entière,  chacune  des  deux  notes  a  la  valeur  de  la  moitié  de  la  mesure, 
c'est-à-dire  d'un  temps,  représenté  par  une  noire  dans  la  notation 
européenne,  si  la  mesure  est  à  J,  et  par  une  blanche,  si  elle  est  à 
quatre  temps.  Mais  si  une  note  est  placée  au  milieu  de  l'espace  des 
deux  lignes ,  alors  les  deux  premières  notes  n'ont  que  la  valeur  de 
deux  demi-temps,  c'est-à-dire  de  deux  croches,  dans  la  mesure  àf , 
ou  de  deux  noires,  dans  la  mesure  à  quatre  temps.  On  trouvera  plan- 
che 1  un  exemple  de  cette  notation  mesurée,  avec  la  traduction  en  no- 
tation européenne. 

Les  Chinois  ont  des  notations  particulières  pour  divers  instruments 
à  cordes  et  à  vent,  lesquelles  indiquent,  pour  les  instruments  à  cordes,» 
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les  positions  de.  la  main  aux  différentes  cases,  et  pour  les  instruments 
à  vent  y  les  trous  ouverts  ou  bouchés.  Ces  tablatures  offrent  d'assez 
grandes  complications  :  il  en  existe  des  traités. 
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La  musique  chinoise  n'a  qu'un  seul  mode,  lequel  est  majeur  :  les 
efforts  d'Amiot  et  surtout  de  La  Fage ,  pour  établir  le  contraire  et 
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soutenir  la  réalité  des  sept  modes  prétendus  des  théoriciens  chi- 
nois, n'aboutissent  qu'à  de  vaines  subtilités.  Tout  cela  disparaît  en 
présence  de  la  musique  connue  de  ce  peuple  et  des  autres  familles 
de  la  race  jaune.  Pour  qu'il  y  eût  diversité  réelle  de  modes,  dans  la 
musique  chinoise,  il  faudrait  qu'ils  fussent  régulièrement  constitués; 
qu'ils  eussent  certaines  notes  initiales  et  finales  nécessaires,  certaines 
formes  déterminées  qui  caractérisassent  chacun  d'eux  ;  mais  rien  de 
tout  cela  n'apparaît  dans  le  nombre  considérable  de  morceaux  de 
cette  musique  parvenus  en  Europe.  Il  n'y  a  évidemment ,  dans  toute 
cette  musique,  qu'un  seul  ton  et  un  seul  mode;  le  caprice  seul 
détermine  la  note  par  laquelle  commence  et  par  laquelle  finit 
le  morceau,  et  la  monotonie  la  plus  fatigante  est  le  résultat  de 
son  audition.  L'auteur  de  l'article  du  journal  China-Mail ,  cité  précé- 
demment (p.  58,  note  2) ,  qui,  chaque  jour,  entendait  les  chanteurs 
et  les  joueurs  d'instruments  chinois,  parle  ainsi  de  cette  musique  : 
«  Quiconque  possède  une  oreille  musicale  et  une  bonne  organisation 
«  pour  l'art  ne  peut  manquer,  à  son  arrivée  dans  ce  pays ,  d'être 
«  frappé  des  singularités  de  ce  qu'on  nomme  ici  mtAsique.  11  remarque 
«  tout  d'abord  que  les  conditions  caractéristiques  des  mélodies  euro- 
«  péenaes  y  manquent  pour  la  plupart.  Presque  toutes  les  notes  lui 
«  seml>lent  employées  au  hasard ,  et  il  ne  trouve  ni  commencement , 
«  ni  milieu,  ni  fin,  dans  les  airs  qu'il  écoute.  Au  lieu  d'un  thème 
«'  développé  et  rendu  agréable  par  l'exécution ,  il  entend  une  in- 
«  sipide  confusion  de  notes  qui  paraissent  accouplées  sans  liaison 
«  ni  affinité ,  et  souvent ,  ce  qui  est  pire  encore ,  cette  confusion  de 
«  sons,  au  lieu  de  se  terminer  par  une  cadence  qui  mette  l'oreille  en 
«  repos,  passe  au-delà  de  la  note  finale  désirée,  et  finit  par  une  autre 
«  note  que  nous  pourrions  appeler  absurde  ^  et  qui  laisse  l'auditeur 
a  sous  une  impression  désagréable  de  suspens  et  d'incertitude  sur  ce 
«  qui  doit  suivre.  Pour  ma  part,  je  n'ai  pas  été  capable  jusqu'à  ce 
«  moment  de  découvrir  si  les  Chinois  reconnaissent  une  note  tonale 
«  dans  les  diverses  parties  d'un  chant ,  ou  si  leurs  compositeurs  com- 
te mencent,  continuent  et  finissent  leurs  airs  suivant  leur  ca- 
«  priée  (1).  »  • 


(1)  «  One  posMssed  of  a  musical  ear,  and  at  aU  conversant  with  the  musical  art,  caiinot  fail , 
on  hu  arrivai  in  this  country,  to  be  struck  with  the  peculiarities  of  what  is  esteemed  Music  hère. 
Hc  notiœi  at  once  that  the  caracteristics  of  western  melody  are  almost  whoUy  wanting.  Nearly 
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I^  fréquence  des  mêmes  formes  et  Tabsence  d'un  caractère  vériy 
tablement  mélodique  dans  les  chants  de  la  musique  chinoise  sont  les 
conséquences  inévitables  d'une  échelle  tonale  réduite  à  cinq  sons  par 
octave,  et  dépourvue  de  l'élément  attracûf  du  demi-ton.  Il  est  donc 
de  toute  évidence  que  le  sentiment  musical  imparfait  qui  conduisit  la 
race  jaune  à  la  conception  d'une  échelle  semblablie  est  la  cause  fatale 
d'un  art  que  rien  ne  pouvait  perfectionner.  Les  boimes  étroites  dans 
lesquelles  les  Chinois  ont  formulé  cet  art  se  démontrentpar  toutes  leurs 
productions  parvenues  jusqu'à  nous ,  et  dont  on  peut  voir  des  spéci- 
mens planches  2  et  3,  n"^  2^  3,  k,  5,  6. 

Toutefois  y  si  l'on  compare  cette  musique  aux  chants  des  peuples 
moins  purs  ou  mêlés  au  sang  de  la  race  jaune,  on  reconnaît  immé- 
diatement la  supériorité  de  celle-ci.  Des  milliers  d'années  pour- 
raient s'écouler  encore,  et  jamais  les  nègres  de  l'Afrique  ou  «de  l'O- 
céanie  ne  parviendraient  à  la  conception  d'un  système  musical  tel  que 
celui  des  Chinois;  encore  moins  pourraient-ils  s'élever  jusqu'à  l'idée 
de  la  représentation  des  sons  par  des  signes,  ou  à  l'invention  des  ins- 
truments sonores  imaginés  par  les  habitants  du  Céleste  Empire.  Cons- 
tatons donc,  par  les  différences  si  tranchées  entre  les  faibles  rudi- 
ments de  musique  des  populations  sauvages ,  et  l'art  ébauché  d'une 
race  supérieure,  que  la  capacité  musicale  est  en  raison  de  l'intelli- 
gence des  races,  et  qu'elle  est  proportionnelle  au  degré  plus  ou  moins 
élevé  de  leur  organisation  physiologique  et  psychologique.  Comme 
nous  l'avons  dit,  les  Chinois  ont  été  perfectionnés,  dans  des  temps  très-, 
éloignés,  par  le  croisement  d'une  autre  race,  dont  il  sera  parlé  plus 


every  note  seems  out  of  place ,  and  there  is  neither  begiuDing,  middle  nor  end  to  the  airs  he 
listens  to.  Instead  of  a  thème  wkicli  is  developped  and  embellislied  by  the  whole  performance,  he 
hears  a  hurry-scurry  of  notes,  apparently  flimg  together  withoullink  or  affinity  ;  and  even  thi& 
confusion  of  sounds ,  to  make  it  worse ,  instead  of  terminating  in  a  quiescing  cadence ,  passes  on 
beyond  wliat  is  looked  for  as  the  last  note  ;  and  sometimes  ends  witli  what  we  should  call  a  flatted 
key-note ,  leaving  the  listener  in  a  most  uncomfortable  state  of  suspense  and  uncertainty  as  to 
what  may  follow.  For  ray  own  part  I  hâve  not  been  able  as  yet  to  discover  whelher  the  Chinese 
rccognisesuch  a  thing  as  a  key-note  among  the  parts  of  song,  or  whether  their  composers  begin , 
continue,  and  end  their  tunes  ad  lihitum,^ 

La  Fage ,  qui  a  employé  quatre  cents  pages  à  parler  uniquement  de  la  musique  des  Chinois  » 
et  qui  assure  qu^elle  a  les  mêmes  principes  que  la  musique  européenne  (ouvrage  cité,  /Nijjim), 
arrive  à  la  fin  ,  par  une  de  ses  inconséquences  habituelles ,  à  cette  conclusion  (p.  373  )  :  «  Ne 
«  craignons  pas  de  le  déclarer,  d'après  ce  que  nous  savons  de  plus  positif  relativement  à  la  mu- 
«  sique  chinoise ,  et  surtout  d'après  ce  cortège  bruyant  dont  elle  s'entoure  sans  cesse ,  en  vue 
«  sans  doute  de  dissimuler  sa  nullité ,  nous  avons  tout  droit  de  l'apprécier,  et  nous  la  savons  trop 
«  mal  conformée  et  trop  peu  gracieuse  pour  soutenir  l'œil  de  l'artiste,  etc.  !  » 
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loin;  mais  le  sang  jaune  étant  resté  dominant  dans  leur  constitution 
physique,  leur  développement  moral  n'a  pu  dépasser  certaines  li- 
mites, et  les  générations  présentes  les  retrouvent  tels  qu'ils  étaient  il 
y  a  deux  mille  ans,  particulièrement  dans  leur  musique. 

Les  instruments  de  musique  des  Chinois  sont  de  trois  sortes,  comme 
chez  tous  les  peuples  civilisés  de  Tantiquité  et  des  temps  modernes,  à 
savoir  :  les  instruments  à  cordes,  à  vent  et  à  percussion.  Ceux-ci  sont 
en  grand  nombre  :  ils  procurent  aux  habitants  du  pays  des  jouissances 
fort  recherchées.  Les  instruments  à  cordes  se  divisent  en  trois  espèces, 
qui  sont  :  l""  ceux  dont  Fintonation  des  cordes  est  invariable;  2''  les 
instruments  à  manche  garni  de  cases  sur  lesquelles  on  appuie  les 
doigts  de  la  main  gauche ,  pour  varier  les  intonations ,  tandis  qu'on 
place  les  cordes  ave.c  la  main  droite;  3"*  les  instruments  à  archet 
montés  de  deux  cordes  :  ceux-ci  sont  originaires  de  Flnde. 

Le  plus  ancien  instrument  à  cordes  stables  et  pincées  est  le  X*m,  dont 
voici  la  forme  : 


Fi^.  15. 

La  longueur  totale  du  hin  est  de  m.  1,40.  Sa  table  d'harmonie,  sur 
laquelle  les  chevilles  sont  implantées,  est  légèrement  bombée.  11  est 
monté  de  sept  cordes  de  soie  tordues  à  la  mécanique ,  dont  l'accord 
était  autrefois  celui-ci  : 


'  j  ,1 1 1 1 1 1  ' 


Mais  Finstrument  est  aujourd'hui  monté  d'un  ton  à  toutes  ses  cor* 
des,  et  raccord  est  celui-ci  : 


'^'  j  j  j  r  f  r  r  I 


Le  Isin,  posé  sur  une  table,  ou  sur  un  pied  qui  s'y  adapte,  est  joué 
en  pinçant  les  cordes  des  deux  mains.  Les  Chinois  attribuent  son 
invention  à  leur  premier  empereur  Fo-hi ,  ou  Fouhi ,  dont  le  règne 
remonte  vers  l'an  2930  avant  l'ère  chrétienne.  Les  anciens  écrivainç 


64  HISTOIRE  GÉNÉRALE 

a 

du  pays ,  qui  le  mentionnent ,  disent  que  les  sons  de  cet  instrument 
calment  les  passions  et  inspirent  des  sentiments  vertueux. 

Le  chéy  autre  instrument  à  cordes  stables  et  pincées,  a  une  forme 
analogue  à  celle  du  kin,  ainsi  qu'on  le  voit  ici  (1)  : 


Fig.  16. 

Les  dimensions  du  ché  et  le  nombre  de  ses  cordes  paraissent  avoir 
varié  :  les  auteurs  chinois,  cités  par  Amiot,  lui  donnent  une  lon- 
gueur de  7  pieds  2  pouces  chinois,  ou  l'",835,  et  une  largeur  de  1  pied 
8  pouces,  ou  0"*,i57.  D'autres  chi  ont  des  dimensions  plus  petites. 
La  longueur  de  celui  de  ma  collection  d'instruments  est  de  1",055; 
sa  plu?  grande  largeqr  est  de  0'",270,  et  la  plus  petite  est  de  0",162. 
Amiot  parle  de  ché  qui  avaient  trente-six  cordes;  celui  dont  il  adonné 
la  description  en  avait  vingt-cinq  ;  le  mien  est  monté  de  seize  cordes 
métalliques,  dont  l'accord  est  celui-ci  : 


->'ijjjJfrirf!j;jjJJrri 


Les  cordes  du  ché  se  pincent  des  deux  mains,  comme  celles  du  kin. 

Un  autre  instrument  à  cordes  stables  est  en  usage  à  la  Chine ,  mais  il 

y  a  été  importé  de  l'Europe,  vraisemblement  au  dix-septième  siècle  : 

cet  instrument  n'est  autre  que  le  (ympanon ,  originaire  de  l'Orient,  et 

connu  dès  la  plus  haute  antiquité ,  comme  on  le  verra  dans  le  cours 


(1)  La  figure  du  ché  qu*on  voit  ici  diffère  en  plusieurs  points  importants  de  relie  deTiustru- 
ment  donnée  par  Amiot  dans  son  mémoire,  et  copiée  par  La  Borde  (fjjai  sur  la  must(iue,\om9iV*) 
et  i)ar  La  Fage  (ouvrage  cité,  pi.  2,  fig.  4).  Les  différences  sont  celles-ci  :  l^'.la  table  d'harmonie 
n'est  pas  plane,  mais  convexe  ;  2^  les  cordes  ne  sont  pas  fixées  aux  deux  extrémités  ,  mais  ont 
pour  point  d'attache  des  chevilles  implantées  dans  la  table ,  sur  un  plan  diagonal  qui  les  raccour> 
cit  progressivement.  A  l'extrémité  large  du  corps  de  l'instrument  est  un  sillet  sur  lequel  les  cordes 
sont  un  peu  élevées ,  allant  ensuite  passer  par  des  petits  trous  percés  dans  une  pièce  d'ivoire  et 
s'attacher  sous  la  table.  Au-dessous  du  corps  de  l'instrument  est  une  table  de  résonnanoe  en  sa- 
pin ,  percée  de  larges  ouïes ,  en  forme  de  disques ,  aux  deux  extrémités ,  et  longitudinale  au 
centre.  Tel  est  le  ché  de  ma  collection  d'instniments,  d'après  lequel  a  été  .d<^ssinée  la  figure  qu'on 
▼oit  ici.- 
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de  cette  histoire.  Son  nom  chinois  est  tseng.  En  voici  la  forme  (1)  : 


Fig.  17. 

I^  tseng  diffère  du  tympanon  par  le  nombre  de  ses  cordes  et  par  son 
accord.  Ses  cordes  métalliques,  très-minces,  sont  au  nombre  de  vingt- 
huit,  dont  chacune  fournit  une  note,  tandis  que  le  tympanon  européen 
est  en  général  monté  de  soixante-seize  cordes,  produisant  trente-huit 
notes  ayant  chacune  deux  cordes  à  Tunisson. 

L'accord  du  tseng  est  une  des  singularités  de  la  musique  chinoise  : 
il  est  indiqué  par  des  signes  de  notation  tracés  sur  quatre  bandes  de 
papier  collées  sur  la  table.  Oh  y  voit  que  les  vingt-huit  cordes  de  Tins- 
troment  forment  quatre  séries  de  notes,  disposées  de  cette  manière  . 

2"?^  Série. 


iî*Série. 
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On  voit  que  les  quatre  séries  réunies  ne  renferment  que  dix-sept 
noies  différentes,  et  que  onze  notes  sont  doubles. 


f  I;  Cette  fi^re  a  été  dessinée  d'après  le  tseng  qui  est  dans  ma  coUectioa  d'instruments. 
il'tA ,  comme  on  Toit ,  une  caisse  sonore  dont  la  forme  est  celle  d'un  triangle  éqiiilatéral 
troBqiaé  par  le  sommet.  Ses  cordes  sont  fi\ées  au  côté  gauche  par  vingt-huit  points  d'attache 
acwvrr,ct  sont  tendue»  par  autant  de  chevilles  de  même  métal,  implantées  au  côté  droit.  L'é- 
paÎMew  de  la  caisse  sonore  est  de  &  centimètres.  La  longueur  de  la  (uirtie  inférieure  est  de  70  cen- 
lÔMtres;  edle  de  la  partie  supérieure,  de  42  centimètres;  chacun  des  côtés  de  l'attache  des 
Twdes  a  79  centimètres.  Deux  chevalets  de  3  centimètres  de  hauteur,  et  travailles  régulièrement 
ajftun,  Bool  collés  sur  la  table  d'harmonie ,  dans  des  directions  parallèles  aux  côtés  de  l'instni- 
■nC.  Les  cordes  passent  alternativement  sur  le  sommet  d'un  des  chevalets  et  dans  les  vides  de 
(autre ,  ce  qui  leur  donne  une  position  inclinée  en  sens  iuvene. 

■WT.   »C  LA   MCSIQirE.   —  T.  I.  5 


66  HISTOIRE  GËJNÉRALE 

Les  cordes  du  tseng  ne  se  pincent  pas  comme  celles  du  kin  et  du  ché: 
on  les  frappe  légèrement  avec  de  petites  baguettes,  dont  voici  la  forme  : 

Fig.  18. 

Les  instruments  à  manche  et  à  cordes  pincées  dont  l'usage  est  ré- 
pandu en  Chine  sont  le  gut-komm,  le  poun-gotim  et  le  samm-jinn. 
IjCS  intonations  des  cordes  de  ces  instruments  sont  variables  ;  elles  se 
déterminent  par  la  position  des  doigts  qui  appuient  les  cordes  sur 
le  manche,  comme  cela  se  pratique  sur  la  guitare  européenne. 

Le  gut'komm  est  monté  de  quatre  cordes  de  boyau  ;  sa  forme  est 
celle-ci  : 


Fig.  19. 


Le  corps  de  cet  instrument ,  formé  d'une  seule  pièce  de  bois  creusée 
dans  laquelle  s'ajuste  une  table  d'harmonie,  a  très-peu  d'épaisseur 
et  n'a  pas  d'ouïes  pour  la  résonnance  (1).  Le  cheviller  est  renversé 
en  arrière  et  orné  d'une  tète  de  dragon  sculptée.  La  touche  du  manche 
est  en  ivoire  :  ses  ondulations  marquent  six  positions  pour  les  doigts 
jusqu'à  la  naissance  de  la  table  d'harmonie.  Sur  cette  table  sont  placés 
douze  sillets  ou  touches  en  bois,  pour  y  appuyer  les  doigts  :  des  vides 
plus  grands  entre  ces  touches  sont  laissés  aux  places  que  devraient 
occuper  les  demi-tons,  lesquels  sont  absents  de  l'échelle  tonale  des 
Chinois.  Au-dessous  de  chaque  sillet  ou  touche,  sont  marqués  les  signes 
de  notation  pour  chacune  des  quatre  cordes. 

Le  poun-goum  est  aussi  un  instrument  à  quatre  cordes.  Le  corps  de 
résonnance,  formé  de  deux  tables  d'érable  posées  sur  des  tasseaux  et 


(1)  La  Borde  (Essai  sur  la  musique ,  1. 1,  p.  30G ,  3),  et  La  Fage  (Histoire  de  la  musique  et  de 
la  danse ,  atlas  in^fol.,  pi.  III,  fig.  8),  ont  représenté  le  gut'komm  avec  des  ouïes  en  forme  de 
croissants,  percées  dans  la  table  d'harmonie.  11  n'y  a  rien  de  semblable  à  cela  dans  celui  qui  fait 
partie  de  ma  collection  d'instruments  de  musique.  Sur  la  table ,  vers  Textrémité  inférieure ,  est 
co'.lé  le  cordicr  en  ivoire,  percé  de  quatre  trous  poar  y  attacher  les  cordes,  que  tendent  les  chevilles. 
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réunies  par  une  éclisse  en  bois  de  courbaril,  est  circulaire  :  son  dia- 
mètre est  de  trente-six  centimètres.  La  hauteur  de  Téclisse  qui  réunit 
les  deux  tables  en  un  seul  corps  est  de  35  millimètres.  Le  manche  du 
pounrgounij  très-court,  n'a  que  cinq  touches  pour  y  poser  les  doigts; 
il  est  surmonté  d'une  volute  assez  semblable  à  celle  du  violon ,  mais 
percée  à  jour  de  part  en  part.  Cette  volute  a  pour  ornement  une  tète  de 
dragon;  elle  est  percée  de  quatre  trous  pour  autant  de  très-grandes 
chevilles.  Vers  le  bas  de  la  table  est  collé  un  cordier  en  bois  de  cour- 
baril,  pour  l'attache  des  cordes.  Sur  la  table  d'harmonie  sont  huit  tou- 
ches pour  la  formation  des  notes  par  la  pression  des  doigts.  La  table  a 
des  ouïes  pour  la  résonnance.  Voici  la  forme  exacte  du  poun-goum  : 


Fig.  20. 


Le  $amm-jinn  est  monté  de  trois  cordes  de  boyau.  Le  corps  de  l'ins- 
trument est  formé  d'une  forte  charpente,  plaquée  à  l'extérieur  en 
bois  de  coubaril,  et  de  deux  tables  minces  en  sapin.  Sa  forme  est 
elliptique  ;  son  plus  grand  diamètre  est  de  17  centimètres,  et  le  plus 
petit,  de  15  centimètres.  Le  manche,  y  compris  la  tète,  qui  se  re- 
courbe en  arrière,  a  une  longueur  de  80  centimètres  jusqu'au  corps 
de  l'instrument;  mais  il  est  terminé  par  une  queue  qui  finit  en  pointe 
et  s'emboîte,  au-dessous  du  corps,  dans  la  queue  du  cordier.  Ce 
manche,  fait  d'un  seul  morceau  de  courbaril,  est  très-étroit,  car  sa 
largeur,  uniforme  d'un  bout  à  l'autre,  n'est  c[ue  de  28  millimètres. 
Voici  la  forme  de  l'instrument  : 


Fig.  21. 
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Les  trois  cordes  dont  le  samm-jinn  est  monté  sont  en  boyau.  Le 
manche  n'a  pas  de  touches  pour  y  placer  les  doigts  ;  mais  il  a  un  capo 
ta$to  mobile,  qui,  glissant  su?  ee  manche,  donne  le  moyen  de  faire 
UB  grand  nombre  de  transpositions. 

Cet  instrument  n'est  pas  d'origine  chinoise  :  U  appartient  à  l'Inde , 
car  les  deux  tables  du  lamm-^'inn  de  ma  collection  sont  formées  de 
deux  morceaux  de  peau  de  serpent  boa,  et  la  queue  du  cordier,  dans 
laquelle  s'emboîte  celle  du  manche,  est  une  tortue  en  ivoire. 

Dans  quelques  provinces  de  la  Chine ,  on  trouve  un  instrument  à 
cordes  qui  se  joue  avec  un  archet  :  il  est  formé  d"un  cylindre  de  bois 
de  sycomore  percé  de  part  en  part  et  réduit  à  l'épaisseur  de  deux  cen- 
timètres. Sur  les  bords  d'un  des  côtés  du  cylindre  est  tendu  et  collé 
un  morceau  de  peau  de  gazelle  qui  sert  de  table  d'harmonie  ;  l'autre 
cûté  du  cylindre  reste  ouvert.  Une  tige  de  même  bois  sert  de  manche 
et  passe  verticalement  à  travers  le  cylin- 
dre :  elle  est  légèrement  courliée  en  ar- 
rière pour  former  la  tète  de  l'instrument. 
Cette  tète  est  percée  de  deux  grands  trous 
pour  les  fortes  chevilles  qui  tendent  les 
cordes  d'intestins  de  gazelle.  Les  cordes 
passent  sur  un  petit  chevalet  et  sont 
attachées,  sous  le  corps  de  l'instrument, 
à  l'extrémité  inférieure  de  la  tige.  L'ar- 
chet est  un  bambou  flexible,  courbé  par 
la  tension  d'une  mèche  de  crins  atta- 
chée aux  deux  extrémités.  La  forme  de 
l'instrument  est  celle-ci  (iig.  22)  : 

Ce  violon  primitif  est  originaire  de 
l'Inde  et  a  été  introduit  en  Chine  à  une 
époque  peu  ancienne." 

Les  instruments  à  vent  chinois  sont 
le  cheng,  espèce  de  petit  orgue  portatif; 
le  grand  et  le  petit  ly ,  flûtes  traver- 
.sières;  les  si'ao,  semblables  à  la  syrînx 
ou  flûte  de  Pan  des  Grecs ,  et  compo- 
sés de  tuyaux  plus  ou  moins  nom- 
breux; les  yo,  sorte  de  galouWl  ou  de 
flageolet  ;  de  grands  et  de  jwtils  haut- 


Fig.  13. 
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boîs  originaires  de  l'Inde  ;  une  conque  marine  qui  sert  de 
clùroD  militaire,  et  plusieurs  sortes  de  trompettes. 

Le  cheng  est  un  instrument  original,  dont  l'invention 
«l^artient  aux  Chinois.  En  voici  la  figure  (fig.  23)  : 

Il  est  formé  de  la  partie  intérieure  d'une  courge  appelée 
ta!ebas$e  (1),  laquelle  sert  de  sommier  ou  de  réservoir  pour 
le  vent  :  elle  est  fermée  par  une  planchette  d'érable,  percée 
de  trous  dans  lesquels  sont  ajustés  des  tuyaux  de  bambou, 
au  nombre  de  treize,  dix-sept,  "dk-neuf  ou  vingt  et  un, 
suivant  l'étendue  qu'on  veut  donner  à  l'instrument.  Bou- 
chés à  leurextrémité  inférieure  par  un  tampon ,  ces  tuyaux 
SMit  taillés  en  biseau  au-dessus  de  ce  tampon ,  et  l'ouver- 
tare  est  couverte  par  une  lame  très-mince  d'or  ou  de  cuivre, 
dans  laquelle  est  tsdllée  une  languette  libre'de  trois  c6tés, 
dont  les  oscillations,  sous  la  pression  du  vent,  produisent 
le  son.  Sur  un  point  de  la  circonférence  de  la  calebasse  est  taillée  une 
large  échancrure  à  laquelle  s'adapte  une  pièce  dont  on  voit  la  forme 
dans  la  figure  ci-dessus,  et  qui  est  percée  d'un  trou  carré ,  où  l'on  in- 
troduit un  bocal  en  forme  de  col  de  cygne.  C'est  par  ce  tube  que  le 
musicien  souffle  et  fournit  le  vent  nécessaire  à  la  production  des  sons 
dans  les  tuyaux  de  bambou.  Ces  tuyaux  sont  percés  d'un  petittrou  qui, 
lorsqu'il  est  ouvert ,  lusse  échapper  l'air  sans  faire  entendre  de  sons  ; 
mais  si  un  doigt  bouche  le  trou,  l'air  n'ayant  d'autre  issue  que  celle 
de  l'aoche  ou  languette ,  la  fait  osciller  avec  rapidité ,  et  le  son  se 
[woduit. 

Originairement,  le  ckeng  à  treize  tuyaux  ne  fut  qu'un  instrument 
d'expériences  et  de  démonstrations  des  douze  ^u  ou  demi-tons  du  tem- 
pérament égal  ;  mais,  plus  tard,  il  est  entré  dans  le  domaine  de  la 
maâque  pratique  chinoise ,  et  le  nombre  des  tuyaux  a  varié  en  rai- 
son de  l'objet  auquel  l'instrument  est  destiné.  Le  cheng  de  ma  collec- 
tion a  dix-sept  tuyaux;  il  en  existe  d'autres  qui  ont  dix-neuf,  vingt 
et  un  et  vingt^quatre  tuyaux.  Bien  que  celui  dont  je  suis  possesseur 
ùt  dix-sept  tuyaux,  il  ne  produit  que  douze  notes  différentes  :  cinq 
de  ces  notes  sont  doubles.  Les  sons  produits  par  cet  instrument  sont 
ceox-ci  : 


(!)  C'ta  et  re  fmi>  que  m  hiiiit  ■ulrefoii  la  gourde  de*  [wlerini 
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Il  y  a  d'autres  dispositions  dans  les  chengk^ky  21,  19  et  13  tuyaux. 

C'est  à  la  languette  ou  anche  libre  du  cheng  que  l'Europe  est  rede- 
vable de  l'orgue  expressif  ou  harmonium.  Sa  première  application  fut 
faite  à  Paris ,  en  1810,  par  Grenié  (1).  La  flexibilité  des  anches  de  cette 
espèce  permet  de  nuancer  l'intensité  -du  son  produit  par  l'énergie  plus 
ou  moins  grande  des  vibrations,  sous  l'action  d'un  vent  continu,  dont 
la  puissance  est  variable.  Tel  est  le  principe  de  la  faculté  d'expression 
que  possèdent  l'harmonium  et  les  autres  instruments  à  anches  libres. 

La  flûte  chinoise,  appelée  /y,  est  cylindrique.  Sa  matière  est  un  ro- 
seau d'espèce  particulière».  Cet.instrument  a  deux  trous  d'embouchure 
au  lieu  d'un  seul  qui  existe  dans  la  flûte  européenne.  La  distance  qui 
sépare  une  de  ces  embouchures  de  l'autre  est  de  0'",07  :  leur  destina- 
tion est  de  fournir  un  moyen  de  transposition.  Si  l'on  se  sert  de  la  pre- 
mière embouchure,  on  bouche  la  seconde  en  collant  une  pellicule 
mince  sur  le  trou.  Le  ty  est  percé  de  six  trous,  comme  la  flûte  eu- 
ropéenne, et,  conséquemment,  son  échelle  çle  sons  est  une  gamme 
diatonique;  mais  les  deux  trous  des  notes  qui  forment  les  deux  demi- 
tons,  dans  cette  gamme,  restent  toujours  bouchés,  en  sorte  que  l'é- 
chelle incomplète  que  fait  entendre  la  flûte,  dans  la  musique  chinoise, 
est  celle-ci  : 


jj',iji|ii;^i 


A  la  distance  de  4  centimètres  du  sixième  trou  du  iy  sont  deux 
trous,  percés  des  deux  côtés ,  et  en  face  l'un  de  l'autre,  pour  la  sortie  du 
son,  bien  que  le  tube  se  prolonge  de  0'",093  au-delà  de  ces  trous,  et 
qu'il  soit  percé,  à  son  extrémité,  de  deux  autres  trous  destinés  à  la 

production  des  notes  graves   (jj  ^^ .  Lorsqu'on  veut  suppri- 

mer ces  notes,  on  laisse  ouverts  les  trous  de  côté;  mais  si  l'on  veut  en 


(t)  Voyez  la  Biographie  universelle  des  musiciens,  par  Tauteiir  de  cette  Histoire,  t.  IV,  p.  99. 
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faire  usage,  on  bouche  ces  trous  de  c6té  avec  des  pellicules.  Les 
Chinois  ont  un  grand  ty  et  un  petit;  tous  deux  sont  construits  dans  le 
même  système.  La  longueur  du  grand  iy  est  de  O^jTO;  celle  du  petit 
de  0",54,  en  voici  la  figure  : 


Fig.  24. 


Les  $iao  onsyrinx  chinois  sont  semblables  à  tous  les  instruments  du 
même  genre,  sauf  la  suppression  de  tuyaux  des  notes  qui  produiraient 
les  demi-tons  de  la  gamme.  A  Tégard  du  yo  y  sorte  de  flûte  à  bec  ou 
de  flageolet,  semblable  au  galoubet  de  la  Provence,  il  mérite  une  men- 
tion particulière ,  parce  qu'il  prouve  la  connaissance  qu'avaient  les 
Chinois,  à  une  époque  très-reculée,  de  faits  acoustiques  qui  n'ont  été 
observés  en  Europe  que  quinze  ou  seize  siècles  plus  tard.  Les  instru- 
ments à  vent,  dont  le  tube  est  cylindrique  ou  conique,  produisent, 
par  rémission  de  leurs  sons,  des  angles  de  réflexion,  sur  les  parois 
intérieures,  qui  les  fontoctavier  sous  l'impulsion  du  souffle,  et  permet- 
tent par  là  la  production  des  notes  de  plusieurs  octaves,  avec  six  trous 
^ulement.  Il  n'en  est  pas  ainsi  dans  les  instruments  dont  la  perce  du 
tube  est  parabolique,  tels  que  le  yo,  le  galoubet  et  son  analogue  le 
chalumeau,  dont  on  a  fait  la  clarinette,  en  le  perfectionnant  :  les  angles 
de  réflexion  de  ceux-ci  les  font  quintoyer,  sous  l'impulsion  d'un 
souffle  énergique.  De  là  vient  que  le  yo,  qui  n'a  que  trois  trous,  peut 
hire  entendre  toutes  les  notes  de  la  gamme  ;  car  le  même 
trou,  étant  ouvert,  peut  produire  sa  note  naturelle,  si  le 
souffle  est  modéré,  et  sa  quinte,  si  le  souffle  est  forcé. 
Ainsi,  le  trou  qui  fait  entendre  la  note  soly  par  un  souffle 
modéré,  produit  aussi  ré,  si  on  souffle  avec  plus  de  force. 
Le  yo  est  un  des  instruments  les  plus  anciens  de  la  Chine, 
en  voici  la  forme  (  fig.  25  )  : 

Les  Chinois  possèdent  plusieurs  hautbois  qui  paraissent 
identiques  à  ceux  qui  se  trouvent  dans  l'Inde.  Ces  haut- 
bois ont  des  pavillons  très-évasés.  Le  plus  grand  de  ces 
instruments  est  percé  de  huit  trous,  dont  sept  sur  le  de- 
vant pour  les  doigts  des  deux  mains ,  et  un  sur  le  cùté 
<»ppo6é,  pour  le  pouce  de  la  main  droite.  Le  petit  hautbois  ^,.  ^^ 
n  a  que  six  trous  pour  les  doigts  sur  un  des  côtés ,  et  un 
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Fig.  26. 


Fig.  27. 


seul  du  côté  opposé,  pour  le  pouce 
de  la  main  droite.  Voici  la  forme 
de  cet  instrument  (1)  (fig.  26)  : 

On  trouve  aussi  à  la  Chine  un 
instrument  à  anche  de  grande  di- 
mension, courbé  par  le  bas  et  percé 
de  trois  trous  qui  indiquent  que  la 
perce  du  tube  est  parabolique.  Cet 
instrument  parait  être  une  modi- 
fication du  cromorney  qui  était  en- 
core en  usage  en  France  au  com- 
mencement du  dix-huitième  siècle . 
Il  a  pu  être  introduit  en  Chine  par 
les  missionnaires,  vers  la  même 
époque.  En  voici  la  figure  (2) 
(fig.  27): 

Les  instruments  bruyants  sont 
préférés  aux  autres  par  les  Chinois  ; 
ils  en  font  un  tel  vacarme ,  qu'une 
oreille  européenne  ne  peut  le  sup- 
porter. Ce  penchantpour  l'éclat  des 
sons  leur  a  fait  imaginer  différentes 
sortes  de  trompettes  dont  les  unes, 
de  petites  dimensions,  produisent 
des  sons  aigus,  et  les  autres,  plus 
grandes,  des  sons  graves  de  tim- 


bres divers.  Les  Chinois  ne  cherchent  pas  à  varier  les  intonations  de 
ces  instruments  ;  leur  habileté  ne  va  pas  au-delà  d'une  ou  deux  notes^ 
qu'ils  font  vibrer  avec  effort,  et  qu'ils  répètent  sans  cesse.  Les  sons  de 
plusieurs  trompettes  de  formes  et  de  grandeurs  différentes,  qu'ils 
associent,  ne  sont  pas  combiné^  pour  former  une  harmonie  quel- 
conque :  leur  réimion  produit  au  contraire  une  affreuse  discordance 
dont  de  Guignes  (3),  Max^rtney  (4)  et  d'autres  voyageurs  ne  parlent 


(1)  Ces  figures  sont  tirées  d'iin  livre  chinois,  dont  le  titre  traduit  est  Lois  des  empereurs  mont» 
choux,  livre  XXXIV,  pi.  1.  Cet  ouvrage  estàla  Bibliothèque  impériale  de  Paris. 

(2)  Même  ouvrage,  liv.  XXX VU. 
(8)  Fojra^e  à  Pékin,  t.  H,  p.  .318. 

<4)  Macarlneys  Embassy  to  the  China,  hy  Siaunion,  1. 1. 
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qu  avec  dégoût.  On  ran^e  dans  le  nomhre  des  trompettes  un  grand 
tube  en  boisy  long 


dun  mètre,  et  ter- 
miné par  un  pavil- 
Ion  (1)  (fig.  28); 
mais  cet  instrument 
se  joue  avec  une  an- 
che et,  conséquem- 
ment,  n'appartient 
pas  à  la  classe  dans 
laquelle  il  a  été 
placé. 

Formes  diverses  des 
trompettes  chinoises 
(fig.  39,  30,  31). 

Le  penchant  des 
Chbois,  ainsi  que 
de  tous  les  peuples 
de  race  jaune,  pour 
les  sons  éclatants, 
leur  a  fait  multiplier 
avec  excès  les  ins- 
truments de  percus- 
sion en  bois,  en  mé-' 
tal,  et  les  tambours 
de  toute  forme  et 
dimension.  Lestam- 
l3ours,  dont  le  nom 
générique  est  kou, 
sont  au  nombre 
d'environ  quinze 
espèces,  petites  et 
grandes,  y  compris  / 
les  tambours  mili-  ^^ 
taires  et  ceux  des 


A 


n 


Ci 


f 


>ig.  2a. 


Fig.  ÔO. 


Fig.  31 


Fig.  32. 


(I)  Lois  des  empereurs  mantchoux,  liv,  XXWII. 
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temples.  Huit  tambours,  de  diverses  formes,  et  grandeurs,  sont  des- 
tinés à  la  musique  :  le  plus  grand  a*  cinq  mètres  de  circonférence. 
On  en  voit  la  forme  fig.  32. 

Les  cloches  {ichoung)  jouent  un  grand  rôle  dans  la  musique  chi- 
noise :  on  en  fabrique  de  formes  diverses,  et  Ton  en  fait  des  séries,  dont 
les  intonations  sont  conformes  au  système  tonal  des  Chinois.  Ces  sé- 
ries de  cloches  sont  disposées  dans  des  appareils  dont  on  peut  voir  ici 
la  figure  : 


Fig.  33. 

Les  cloches  de  ces  appareils  sont  mises  en  \ibration  par  la  percus- 
sion de  petits  maillets  de  bois. 

On  doit  placer  dans  la  catégorie  des  cloches  les  gongs ,  ou  plutôt 
goungSy  et  les  tam-tam  ou  /o,  dont  les  sons  puissants,  se  confondant  et 
vibrant  simultanément  avec  le  son  principal ,  se  propagent  au  loin  et 
ont  une  longue  durée.  Les  goungs  sont  de  grands  bassins  formés 
d'un  métal  où  le  cuivre,  le  zinc  et  Fétain  sont  combinés  dans  des 
proportions  qui  ont  été  Tobjet  de  longues  études  à  la  Chine,  au  Japon, 
et  chez  d'autres  peuples  de  race  jaune.  Au  centre  du  bassin  se  trouve 
un  renflement  sur  lequel  on  frappe  avec  un  tampon  de  laine  couvert 
en  caoutchouc.  Deux  goungs  de  dimensions  et  de  sonorités  différentes 
sont  quelquefois  suspendus  au  même  châssis  et  sont  frappés  simulta- 
nément; il  en  résulte  une  impression  étrange  sur  le  système  nerveux. 

Le  tam-tam  est  une  variété  du  goung;  il  a  aussi  la  forme  d'un 
bassin,  mais  il  n'a  pas  de  renflement  au  centre.  Sa  matière  est  un 
mélange  de  dix  parties  de  cuivre,  trois  parties  d'étain  et  une  de  bis- 
muth. Cette  matière  est  coulée  dans  un  moule,  pour  lui  donner 
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la  forme,  après  quoi  elle  acquiert  sa  ductilité  sous  l'aclioD  longtemps 
répétée  du  marteau  ;  puis  on  la  fait  rougir  au  feu,  et  on  la  trempe  en 
la  plongeaDt  dans  ua  baquet  d'eau.  Le  lam-tam  est  connu  en  Europe  ; 
il  s'en  trouve.à  Londres,  à  Paris,  &  Bruxelles  et  dans  d'autres  grandes 
tilles.  On  en  fait  usage  dans  les  théâtres  pour  certains  ouvrages  dra- 
matiques. Les  Chinois  suspendent  jusqu'à,  huit  tam-tam  au  même 
chftssb  ;  on  tes  frappe  tous  à  la  fois  dans  de  certaines  occasions ,  et 
le  son  combiné  qui  en  résulte  est  formidable. 

On  trouve  A  la  Chine  diverses  pierres  sonores  dont  la  meilleure, 
appelée  yu,  est  dure,  pesante  et  d'un  grain  serré  :  elle  prend  le  poli 
de  l'agale.  On  donne  &  ces  pierres  une  forme  déterminée,  et  l'on  en 
compose  des  séries  qui,  comme  celles  des  cloches,  sont  conformes  au 
sj-slème  tonal  des  Chinois.  Les  appareils  de  ces  séries  de  pierres  so- 
nores, dont  on  peut  voir  ici  la  forme,  sont  appelés  king. 


U  pierre  de  yu  est  mise  en  vibration  par  la  percussion  de  mar- 
teaux de  métal  ou  de  maillets  de  bois. 

Les  Chinois  possèdent  d'autres  instruments  de  percussion  en  métal 
«len  bois,  moins  bruyants  que  ceux  dont  il  vient  d'être  parlé.  Ces 
iostruments,  originaires  de  l'Inde,  se  sont,  introduits  dans  le  Céleste 
^pire  k  une  époque  inconnue.  En  les  adoptant,  les  musiciens  chi- 
Dob  les  ont  modifiés  et  arrangés  suivant  leur  échelle  tonale.  Le  pre- 
■nier  de  ces  instruments  est  le  yun-Iu,  assemblage  de  dix  bassins  mé- 
talliques, dont  on  voit  ici  la  forme  (  fig.  35 }  : 

Le  métal  des  bassins  est  le  même  que  celui  des  goang.  La  diversité 
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des  intonations  est  produite  par  la  variété  des  épaisseurs  des  bassins 
et  par  les  différences  de  leurs  diamètres.  Il  y  a  des  yun-Iu  établis  d'à- 


Fig.  35. 

près  des  systèmesdivers  de  tonalité.  Le  père  Amiot  envoya  en  France, 
vers  1760,  un  de  ces  instruments,  dont  l'accord  était  celui-ci  : 


m 


-o- 


ir 


i 


■^OJ[^ 


ZJ 


iaxi^ 


JT 


i 


Au  premier  aspect,  ces  notes  paraissent  n'avoir  aucun  rapport  lo- 
gique de  tonalité;  cependant,  si  on  les  considère  avec  attention,  on  y 
découvre  deux  formules  assez  régulières  de  relations  tonales  qui  ne 
doivent  pas  être  confondues.  Voici  la  première  : 


^ 


9: 


Œ 


m 


XX 


I 


Toutes  les  notes  de  la  gamme  diatonique  s'y  trouvent  à  des  dis- 
tances plus  ou  moins  considérables.  L'autre  formule  est  celle-ci  : 

* 


^ 


xr 


i 


or 


Celle-ci  semble  indiquer  des  points  de  contact  pour  des  modulations^ 
dont  on  ne  voit  néanmoins  aucun  exemple  dans  la  musique  chinoise  con- 
nue. Les  yun-Iu  actuels  de  la  Chine,  plus  petits  que  les  anciens,  bien  que 
composés  de  dix  bassins  métalliques,  sont  accordés  de  cette  manière  : 


m 


o  il 


fi  O  '^ 


I 


■ 

Les  bassins  des  yun-Iu  sont  mis  en  vibration  par  la  percussion  de 
légères  baguettes. 
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Il  existe  à  la  Chine  des  instruments  &  lames  métalliques  qui  se  frap- 
^nt  avec  des  baguettes  de  cuivre,  et  dont  la  forme  est  celle-ci  : 


Les  lames,  au  nombre  de  douze  ^  di\-huit,  produisent  cette  suite 
de  Dotes  : 


Des  instruments  analogues  ont,  au  lieu  de  lames  métalliques,  des 
lames  de  bois  dur  et  sonore,  d'un  timbre  moins  strident.  Leur  accord 
est  semblable  à  celui  des  instruments  à  lames  de  métal.  Enfin,  les  Chi- 
Dois  ont  aussi  des  cymbales,  des  appareils  de  grelots  et  de  sonnettes, 
des  planchettes  qui  se  frappent  l'une  contre  l'autre  dans  une  certaine 
t-adence,  et  des  castagnettes  de  diverses  formes.  Ces  instruments  de 
sonorité  et  de  bruit  se  réunissent  parfois  pour  former  un  ensemble 
peu  satisfaisant  pour  une  oreille  délicate. 

Les  Chinois  chantent  peu;  pour  eux,  le  bruit  des  instruments  a 
plus  d'attrait  que  la  musique  vocale,  et  l'éclat  des  sons  est  surtout  ce 
cpii  les  charme.  Aucune  notion  d'harmonie  simultanée  des  sons  n'existe 
à  la  Chine.  I^es  instruments  à  cordes,  à  vent,  et  les  appareils  de  pierres 
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sonores,  de  cloches  et  de  lames  de  métal  ou  de  bois^  y  jouent  les  mé- 
lodies à  Tunisson  :  ils  sont  accompagnés  de  tambours  qui  marquent 
le  rhyihme.  Dans  les  réunions  d'un  grand  nombre  de  musiciens,  les 
trompettes  de  diverses  formes  et.  de  sonorités  graves  ou  aiguës  jet- 
tent sur  ces  mélodies  des  sons  étourdissants  qui  s'y  accordent  rare- 
ment, et  seulement  par  l'effet  du  hasard;  car  on  n'a  pu,  jusqu'àcCe 
jour,  découvrir  chez  les  Chinois  l'usage  de  former  une  partition,  pour 
indiquer  les  passages  où  doivent  se  faire  entendre  certains  iustru- 
ments,  et  non  d'autres.  11  parait  qu'il  y  a  pour  cela  des  signaux  qui  se 
font  au  commandement  du  chef  d'orchestre.  Il  en  est  de  même  pour 
l'usage  des  gros  tambours,  des  cymbales,  des  goung  et  des  tam-lam. 
Le  phénomène  le  plus  singulier  que  présente  la  musique  chez 
les  Chinois,  c'est  que  cette  nation,  parvenue  par  la  théorie  et  par 
l'expérience  à  la  connaissance  de  l'échelle  chromatique  des  douze 
deiïii-tons  tempérés  de  l'octave ,  démontrée  par  des  instruments  de 
leur  invention,  ait  cependant,  par  une  conséquence  de  son  impar- 
faite organisation,  méconnu  la  nécessité  de  ce  môme  intervalle  du 
demi-ton,  sans  lequel  il  n'y  a  pas  d'art  musical  possible ,  pas  d'émo- 
tion sentimentale  éveillée  par  la  mélodie ,  pas  de  modulation ,  aucun 
moyen  d'éviter  le  retour  incessant  des  mêmes  formes  et,,  par  suite,  la 
monotonie.  Une  gamme  de  cinq  notes  par  octave,  des  mélodies  sans 
charme,  l'ignorance  absolue  de  l'harmonie,  et  l'abus  de  la  sonorité  et 
du  bruit,  voilà  donc  la  musique  des  Chinois;  musique  à  jamais  im- 
perfectible dans  de  telles  conditions.  Ces  conditions  sont  aussi  celles 
de  la  musique  des  Cochinchinois,  des  Coréens  et  des  habitants  du 
Tonquin ,  qui ,  tous ,  ont  la  même  origine ,  les  mêmes  penchants  et 
les  mêmes  mœurs.  I^a  tonalité,  les  formes  mélodiques,  les  instru- 
ments, leur  emploi,  sont  semblables ,  et  leurs  effets  sont  identiques. 

Air  chinois. 

I.   HABMONIB  DES   VERTS  DU  MILIEU, 


é"M^  Uf^:îtS 


i  \h}  Hjjijjjj  irpjjjifini  ijii 
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II.   DESCETSTE  DE  l'HIRONDELLE. 
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j$''r?cfricfr-£ffTj:f[;J]r!cr^MC::^ 


III.   LES  SEPT   FRÈRES. 


^|[j;Jl|Q;ija^|;^.;iO^ 


^j3ri>^Jj}iJJi%^3^ 


crigpit?r  \y:Tï\i  ^' 


IV.  LA  BEAUTE  DES  JARDINS  ET  DES  FORETS. 


piîihn 


^ir-^tji^lP 


On  voit  dans  ces  airs,  choisis  parmi  les  plus  célèbres  de  la  Chine , 
labsence  de  sens  logique  dans  les  phrases  et  la  monotonie  persistante 
de  fonnes,  d'accent  et  de  tonalité.  Quelques  centaines  d'airs  recueillis 
dans  ce  pays  reproduisent  incessamment  les  mêmes  choses. 
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Les  Japonais  sont  évidemment  de  race  mongolique,  comme  les  Chi- 
nois; mais  ils  en  forment  une  variété,  croisée  par  quelque  élément 
étranger.  Ils  ont latète grosse,  le  cou  très-court, le  nez  gros,  les- yeux 
obliques,  le  teint  jaune  ^  les  cheveux  noirs  et  lisses.  Leur  civilisation 
et  leur  industrie  sont  avancées  :  ils  ont,  à  cet  égard,  de  l'analogie 
avec  les  Chinois. 

Comme  la  langue  chinoise,  celle  des  Japonais  est  monosyllabique, 
ainsi  qu'on  le  voit  dans  cette  stance  : 

Ya  ma  si  ro  no     • 
Si  ro  no  o  ko  so  de 
Tche  mi  so  mi  te 
A  ka  do  si  yo  ri  to 
Fi  to  wa  you  nar  (I). 

Le  système  de  la  musique  ja])onaise  n'est  pas  encore  connu.  Si  Ton 
en  jugeait  d'après  les  instruments  rapportés  du  Japon  en  Europe,  le 
caractère  de  cette  musique  serait  identique  ou  du  moins  analogue  à 
celui  delà  musique  chinoise,  d'où  l'on  pourrait  conclure  la  similitude 
de  leurs  tonalités.  Toutefois  les  mélodies  recueillies  par  M.  de  Siebold, 
pendant  un  séjour  de  plusieurs  années  au  Japon,  semblent  contraires 
à  l'idée  de  cette  analogie ,  car  on  n'y  remarque  pas  les  lacunes  de 
l'échelle  tonale  des  Chinois  (2).  Au  nombre  de  ces  airs,  il  en  est  dont 
la  gamme  est  semblable  à  l'échelle  tonale  del^  Européens^  comme  on 
le  voit  ici  : 


Chant  japonais  (3). 


Vivîice. 


raleHt .      ^    Tempo  1? 


raient.  ^  ^^  Tempo  1? 


(1)  <(  La  rol)e  blanche  de  Yamas-si-ro  est  teinte  avec  du  sang ,  et  chacun  Tappelle  le  conseiller 
K  rouge.  M  (M.  Titsing,  Illustrations  of  Japon,  London,  1822,  p.  149.) 

(2)  Japanische  IVeisen  gesammelt  von  Ph.  Fr.  von  Siebold;  fur  das  Piano  eingerichtet  von 
J.Kiiffner,  Leyden,  183G;  in-4«  obi. 

(Z)lhid,,Vi!'  IV. 
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raient.  ^^  Tempo  1? 


*/'r\  fj» I fj ■'''I J' I "i  -^  inr  rirrrrN  ''  f) 


Un  autre  air  présente  un  mélange  de  modes  majeur  et  mineur,  avec 
«me  terminaison  étrangère  à  la  tonique  ;  le  voici  : 


•         I 


Poco  lento 


A-npko     mi    ta*     sa -ni        jon-e  ko  -  re     ko-re  wa-to 


j^'j   r-.jt   ij^^ 


si  -  wo     ka  -  ka  -  ri  na    na 


si  -  wo      ka- 


j  j'>kijMr  "h'i  JJhJJ'j 


ka  -  ri  na    na         Boo-suni    ka  -  po  -  rc  Boo-suni      ka  -  po  -  re. 

Dans  une  autre  mélodie,  on  reconnaît  le  caractère  des  chants  slaves, 
ainsi  qu'on  le  voit  ici  : 


Lento . 


r  1^  1 1     I 


Enfin ,  un  air  publié  également  par  M.  de  Siebold  présente  un 
mélange  de  tonalités  différentes,  qui  semblent  indiquer  que  la  musique 
japonaise  a  pour  base  une  échelle  chromatique  ;  la  voici  : 


Allegretfo. 


Irfrr  Irfrnl'^^ 


(  1}  Je  doisaTooer  qiril  m*est  hieo  difficile  d*accorder  une  entière  confiance  à  cette  mélodie* , 
k  cause  de  sa  tonalité,  mais  aussi  à  cause  de  sa  forme  et  de  la  régularité  de  son 
.  Je  cnins  q»e  M.  de  Siebold  n*ait  été  le  jouet  d'une  mystification 

nST.   M  1.4    MCMQl'E.   —  T.   I.  6 
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ff.  i-i^-inf^^ 


é  rpji,jijjjp 


nj  itJij  i^r  ifjr  l'cJ^  ' 


Il  est  incertain  si  le  voyageur  qui  a  fait  connaître  ces  spécimens  de 
la  musique  japonaise  a  rendu  avec  exactitude  les  intonations  des 
sons,  car  il  n'a  fourni  aucun  renseignement  sur  la  tonalité  de  cette 
musique.  On  doit  donc  s'abstenir  de  conjectures  à  cet  égard,  et  at- 
tendre que,  par  les  fréquentes  relations  actuelles  de  l'Europe  avec  le- 
Japon,  des  documents  plus  complets  aient  été  recueillis. 

Quelques  instruments  de  musique  japonais  se  trouvent  dans  des 
cabinets  de  curiosité  en  Hollande ,  à  Londres  et  à  Paris  :  il  n'est  pas 
sans  intérêt  d'en  présenter  ici  les  dessins.  Leur  construction  est,  en 
général,  d'un  fini  remarquable..  Ceux  qu'on  voit  ici  ont  été  des- 
sinés d'après  les  originaux  qui  se  1i*ouvent  dans  la  belle  collection 
de  M.  Adolphe  Sax ,  le  célèbre  facteur  d'instruments  de  musique  à 
Paris. 

Le  premier  de  ces  instruments  japonais ,  analogue  au  ché  des  Chi- 
nois, mais  beaucoup  plus  grand ,  a  1  mètre  90  de  longueur  sur  0,25 
de  largeur.  Il  est  monté  de  13  cordes  de  soie  attachées  par  des  pointes 
aux  deux  bouts  de  l'instrument.  L'accord  parait  pouvoir  être  modifié 
de  plusieurs  manières,  par  le  déplacement  des  chevalets  qui  leur  ser- 
vent de  points  d'af)f»ai  et  déterminent  les  inionations  en  raison  de  la 
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longueur  et  de  la  tension  des  cordes.  La  figure'  de 
rinslrument  est  celle-ci  (fig.  37]  : 

La  tète  et  la  queue  de  cet  instrument,  dont  le 
nom  japonais  est  koUo ,  sont  finement  incrustées 
d'ivoire,  d'écaillé  et  de  laque. 

In  autre  instrument  du  même  genre ,  apparte- 
nant à  la  collection  de  H.  Sax ,  n'a  que  0,5!»  de  lon- 
gueur sur  0,11  de  largeyr.  Tous  deux  sont  en  bois 
de  palmier  et  leurs  chevalets  sont  en  ébène. 

l'n  troisième  instrument  semblable ,  de  la  même 
collection,  n'a  que  0,i6  de  longueur  sur  (1,00  de  lar- 
geur. 

Les  instruments  à  manche  et  à  cordes  pincées 
sont  de  deux  sortes  :  le  premier  est  le  kousier,  à 
V  cordes,  dont  le  corps  sonore,  de  0,20  de  longueur 
sur  0,15  de  largeur,  est  octogone,  surmonté  d'un 
manche  long  de  0,60,  non  compris  le  cheviller  et  la 
tète  :  le  manche  est  divisé  par  quatorze  sillets  en 
ivoire.  La  table  et  le  fond  sont  faits  d'une  sorte  de 
hêtre  blanc  très-poreux;  tes  éclisses  sont  en  palis- 
sandre, et  te  manche  en  acajou.  On  voit  ici  la  forme 
du  hnuter  (lig.  38)  : 

L'autre  instrument  de  même  espèce  n'a  que  trois 
cordes.  Son  nom  est  tannin.  Le  corps  8<»iore,  long 
de  0,20,  et  large  de  0,10,  a  des  éclisses  en  bois 
d'acajou  ;  la  table  et  le  dos  satà  tonnés  de  deux  mor- 
ceaux de  peau  d'agneau  préparées.  Le  manche,  long 
de  0,60  non  compris  le  cheviHer  et  la  tète ,  est  en 


bois  de  palmier,  sans  touche  et  sans  sillets;  les  chevilles  sont  en  bois 
d'acajou.  La  forme  de  l'instrument  est  celle-ci  (fig.  30)  : 
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Fig.  39. 


Un  seul  instrument  à  vent  du  Japon  est  connu  jusqu'à  ce  jour  en 
Europe;  c'est  une  flûte  à  bec  et  à  huit  trous  assez  rapprochés,  qui 
semblent  indiquer  des  intervalles  plus  petits  que  des  demi-tons. 
"  Les  instruments  de  percussion  connus  sont  des  gongs  et  des  tam- 
tams  semblables  à.  ceux  de  la  Chine  :  on  remarque,  aussi,  dans  cette 
classe  d'instruments,  une  sorte  de  sistre,  focmé  de  deux  anneaux  so- 
nores, montas  dans  un  manche,  et  dont  voici  la  forme  : 


Fig.  40. 

Les  anneau.v  se  frappent  avec  une  légère  lige  métallique. 
Le  tambour  musical,  différent  de  ceux  qui  sont  employés  à  la 
guerre,  est  monté  sur  un  pied  et  a  cette  forme  : 


Les  Japonais  aiment  la  musique  et  la  cultivent  mt^me  avec  passion. 
'Il  est  vraisemblable  que  la  plu^iart  des  femmes  sont  musiciennes, 
dans  les  classes  élevées,  car  l'usage  veut  que,  parmi  les  cadeaux  de 
noces  qu'elles  reçoivent,  il  y  ail  une  liarpe  [kollo),  et  l'espèce  de  gui- 
tare apiïelée  satnsïn  (1).  Le  gôùt  des  Japonais,  dans  leur  musique,  ne 


(1)  TiUing,  oiivmgtci 
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parait  pas  néanmoins  très-délicat,  car  les  voyageurs  en  parlent  comme 
dun  vacarme  de  tambours,  de  gongs  et  de  tam-tams ^  mêlé  aux  sons 
de  quelques  flûtes  (1). 

Les  mêmes  éléments  se  retrouvent  chez  les  Mantchoux  et  même 
chez  les  Mongols  nomades  :  ceux-ci  toutefois  ne  possèdent  pas  le  luxe 
mstrumental  de  la  Chine.  Plus  grossiers,  les  Kalmoucks  et  les  Kir- 
ghiz  n'ont  que  le  chant  et  le  tambour.. Leurs  airs  sont,  en  général, 
bornés  à  la  ganune  de  cinq  notes  sans  demi-tons;  mais  leurs  rela- 
tions fréquentes  avec  les  Russes  ont  modifié  la  finale  de  quelques-uns 
de  ces  airs,  où  le  demi-ton  sensible  du  mode  mineur  apparaît  quel- 
quefois, comme  on  peut  le  voir  dans  cet  air  kalmouck,  que  j'ai  noté 
en  181  i,  pendant  Finvasion  de  la  France  par  les  armées  alliées  : 

Air  kalmouck. 


^^ 


Il  est  vraisemblable  que  la  finale  fut  originairement 


f  Ll  '  M  I      I 


Les  Kamtschadales  et  les  autres  peuples  septentrionaux,  bien  qu'o- 
riginairement de  race  tartare  ou  mantchoue,  ont  été  modifiés  jusqu'à 
certain  point  par  la  race  slave,  sous  la  domination  de  laquelle  ils 
rivent.  La  rigueur  du  climat  les  use  par  degrés  et  les  décime  de  telle 
sorte,  que  leur  nombre  diminue  sensiblement,  et  que  leur  disparition 
du  nombre  des  populations  est  inévitable  dans  un  temps  donné  : 
néanmoins  ils  cultivent  le  chant ,  la  danse ,  et  y  trouvent  des  consola- 
tions dans  leur  triste  existence.  Leurs  airs  sont  courts,  mais*ils  les  ré- 
pètent cent  fois  sans  interruption,  bien  que  les  paroles  aient  rarement 
un  sens,  et  qu'elles  ne  changent  point  aux  différentes  reprises.  La  to- 
nalité métisse  de  ces  chants  a  admis  le  demi-ton  des  airs  chantés  par 


(1)  TiUiDg,  outrrage  cité, p.  143. 
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les  paysans  russes  :  on  peut  juger  dé  leur  caractère  par  les  exemples 
suivants  de  quelques  airs  du  Kamtschatka  et  des  tribus  de  la  Sibérie  : 


Air  kamtschadale  (1). 


AlîeRrefto. 


Da-ri-a,        Da-ri-a,  da,   Da-ri-a,   ha  *  nou 


da  -  latsche ,  da  -  matsche ,         kannha     kouk      ha  (2). 


Chanson  des  Tar lares  Nogais  [Sibérie)  (3). 


Romni  -  ké        borgos  si  -  né ,        'etc. 


Chanson  des  Katchins  (4). 


Lent 


Koni  -  gé  toach-ken,  etc. 


rmi 


Air  des  Kamachins  (5). 


Lent. 


(1)  Journal  historique  du  vorage  de  M.  de  Lesseps,  consul  de  France,  etc.;  Paris,  Imprimerie 
royale,  1790,  l'*putie,p.  102. 

(3)  Le  seB9  de  ces  paroles  est  :  «  Daria  (nom  de  jeune  fiUe),  Dana  chante  et  danse  en- 
core. » 

(3)  Voyage  en  Sibérie,  etc.,  par  GmeHn,  traduit  par  M.  de  Kerriio^  Paris,  t767,  t.  II, 
p.  106. 

(4)  Même  ouvrage,  t.  H,  p.  106.  Les  Katchins  sont  des  Mantchoux  non  civilisés  qui  errent 
vers  les  frontières  de  la  Mongolie,  à  rexirémité  de  la  Sibérie.  Ils  vivent  sous  des  tentes  de  feutre. 
Leurs  chants  n*ont  pas  de  demi- tons. 

(5)  Même  ouvrage,  t.  II,  p.  106.  Les  Kamachins,  ou  Kamatchins,  forment  aussi  une  tribu 
tartare  mantchoue,  qui  vit  dans  la  province  sibérienne  d*Iéuisséisk. 
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Air  de8Kotoutztf{i). 


Alle^etto. 


<TTtrf  iL/M 


Chanson  des  Saghaitzy  (3). 


Andante. 


fUIÇjpJMcjf    ir   '(TT^^ 


A  -    ga  •  them 


tchîl  •  aé 


etc. 


Chanson  des  Tchaskaizy  (3). 


éw  ?■  1er  Brr^^ 


AI 


œsœl,  œs€d,     em  -  me        œsœl    kari   kou-si  mêlé  (4). 


Les  Malais,  répandus  depuis  la  presqu'île  de  Halacca  jusqu'à  l'Ile 
de  Pâques  (Polynésie),  et  depuis  l'archipel  Sandwich  jusqu'à  la  Nou- 
velle-Zélande ,  ont  été  considérés  longtemps  comme  une  race  diffé- 
rente des  trois  autres;  mais  on  ne  doute  plus  aujourd'hui  qu'ils  n'en 
soient  une  variété  dans  laquelle  le  sang  jaune  est  dominant  et  se 
mêle,  dans  des  propçrtions  diverses,  au  sang  noir,  et  même  à  la  race 
blanche.  Ce  dernier  élément,  appartenant  à  l'Inde,  est  démontré 
par  la  lan^e  malaisienne,  dont  la  base  est  un  dérivé  du  sanscrit. 
Le  teint  des  Malais  est  brun,  diversement  nuancé  en  raison  des  croi- 
sements qui  ont  modifié  ces  métis  sous  différentes  latitudes.  Ils  ont 
les  cheveux  longs,  lisses  et  noirs,  les  yeux  brillants  et  presque  droits, 
le  nez  gros  et  épaté.  Leur  complexion  est  robuste,  nerveuse,  et  leur 
caractère  est  violent  jusqu'à  la  férocité.  Hardis  dans  leurs  entreprises, 
ils  se  sont  répandus,  d'archipels  en  archipels,  dans  la  plus  grande 


(1)  GmeUn ,  F'ojage  en  Sibérie,  La  peuplade  taitare  des  Kotoutzy  est  de  même  origine  qae 
Wi  précédentes  et  vit  dans  le  même  gouvernement  dlénisséisk. 

(2)  ihid.  Les  Saghaitzy  sont  une  petite  tribu  nomade  de  Tartares  qui  vit  dans  le  district  de 
Xîiioaû]isk(  Sibérie).  La  mélodie  recueillie  chez  eux  par  Gmeliu  appartient  évidemment  aux 
Itohémiens  nomades  de  la  Russie. 

(3)  Ihid.  Les  Tchaskaizy  vivent  dans  le  district  de  Krasnoïarsk,  mab  ils  sont  originaires  de  la 
Mongolie. 

(4)  Prêtez  Toreilie  a  mon  chant ,  Oesœl;ie  veille  attentivement. 
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partie  de  TOcéanie,  où  ils  opt  établi  leur  domination  ;  mais  leurs  re- 
lations  intimes  avec  les  habitants  primitifs  de  ces  contrées  les  ont.  dé- 
générés.  C'est  àHalacca,  à  Sumatra  et  dans  TUe  de  Java  que  se  trouve 
l'espèce  supérieure  de  cette  race  métisse.  Bien  que  doués  d'une  intel- 
ligence plus  vive  et  d'une  organisation  plus  énergique  que  les  races; 
jaune  et  noire,  dont  le  croisement  leur  a  donné  l'existence,  les  Malais^ 
ne  peuvent  répudier  la  souche  mongole  dont  ils  sont  issus,  car  leur 
musique  est  identique  à  celle  des  Chinois  et  des  autres  peuples  jau- 
nes. Comme  eux,  leur  gamme  n'a  que  cinq  notes  dans  l'étendue  de 
Toctave,^  et  les  demi-tons  en  sont  bannis  ;  comme  les  Chinois  et  les 
Japonais,  ils  ont  le  goût,  ou  plutôt  la  passion  des  instruments 
bruyants  ;  l'éclat  des  sons  et  l'intensité  du  bruit  sont,  pour  eux,  le 
charme  suprême  de  la  musique. 

Depuis  l'Ile  de  Java  jusque  dans  la  Papouasie ,  les  airs  malais,  tant 
pour  le  chant  que  pour  la  danse,  semblent  être  calqués  sur  ceux  des 
Chinois.  Ces  airs  n'ont  aussi  qu'un  mode,  lequel  est  majeur.  Des  deux 
spécimens  suivants,  le  premier  est  pris  à  Java,  le  deuxième  à  Sumatra. 


Air  malais  de  Java  (1). 


Allegi*^lto 


ainiji 


Andante. 


X  Air  malais  de  Sumatra, 


i  :i  tj  I  f7 17 1  ^  l'tJj 


.(1)  Vorage  par  terre  et  par  mer  aux  colonies  hollandaises  et  dans  quelques  établissements 
anglais,  depuis  ISUjusquen  1820,'far  Johannes  Olivier.  Amsterdam,  1828,  iD-8^  6g. 
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Les  Malais  établis  dans  la  Nouvelle-Guinée  ou  Papouasie  y  ont  in- 
troduit leur  système  tonal ,  dont  l'influence  se  fait  remarquer  dans 
le  chant  des  Papous ,  ainsi  qu'on  Ta  vu  précédemment. 

Comme  les  Chinois,  les  Malais  ont  des  instruments  à  cordes,  à  vent 
et  de  percussion  :  ceux-ci  occupent  la  place  la  plus  importante  dans 
leur  musique.  Parmi  leurs  instruments  de  la  première  espèce,  le 
ckalemboung ,  monté  de  dix  cordes  métalliques  et  quelquefois  de 
quinze,  tient  le  premier  rang.  La  forme  est  à  peu  près  celle  du  ché 
des  Chinois ,  ainsi  qu'on  le  voit  ici  : 


^2k&\:^^ 


Fig.  42. 

Les  cordes,  attachées  à  de  petites  pointes  de  fer  à  l'extrémité  la 
moins  large ,  sont  soutenues  par  un  chevalet  au-delà  duquel  elles 
passent  par  un  petit  trou  percé  dans  la  table  d'harmonie,  et  vont 
s'enrouler  sur  de  longues  chevilles  placées  sur  le  côté  du  corps  de 
Tinstrument,  qu'elles  traversent,  pour  aller  se  fixer,  à  leur  extrémité, 
dans  une  barre  longitudinale  percée  de  trous,  laquelle  est  placée 
sous  la  table.  Les  cordes  sont  tendues  et  accordées  par  ces  chevilles. 
Le  chalêmboung  se  place  sur  une  table  ou  sur  un  pied  qui  s'y  adapte, 
et  les  cordes  sont  pincées  alternativement  par  les  deux  mains. 

La  katjapfity  autre  instrument  à  cordes  des  Malais,  a  le  corps  plus 
étroit  et  plus  long  que  celui  du  chalêmboung.  La  forme  est  à  peu  près 
celle  d'une  pirogue  légèrement  relevée  à  chaque  extrémité.  Sa 
longueur  totale  est  de  1  mètre  25  centimètres,  et  sa  plus  grande 
largeur  est  de  125  millimètres.  Au-dessous  de  l'instrument,  qui  re- 
présente la  quille  de  la  pirogue ,  est  une  ouverture  longue  de  63  cen- 
timètres et  large  de  35  millimètres.  Huit  trous  sont  percés  dans  un 
des  cùtés  pour  huit  longues  chevilles  qui  sont  fixées  dans  les 
trous  d'une  barre  de  bois  dur. .  Les  huit  cordes,  attachées  par  de 
petites  cheviUes  de  fer  à  une  des  extrémités  de  la  table  d'harmonie , 
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sont  soutenues  par  un  chevalet,  au-delà  duquel  elles 
[>assent  ^r  de  petits  trous  au  travers  de  la  table  et 
vont  s'enrouler  sur  les  grosses  chevilles,  qui  les  tendent 
et  les  accordent.  Le  kaijappie,  dont  voici  la  figure 
(fig.  43),  se  tient  ctframe  une  guitare,  et  les  cordes  se 
pincent  de  la  main  droite.  Celui  que  je  possède  est 
construit  en  ]>ois  de  palmier.  Les  Soundas,  habitants 
des  montagnes  de  l'ilç  de  Java,  font  usage  de  cet  instru- 
ment auquel  ils  donnent  le  nom  de  fraiDangsa. 

On  trouve  chez  les  Malais  de  l'Ile  de  Java  un  instra- 
ment  à  archet  monté  de  deux  cordes,  appelé  rabab:  il 
est  originaire  de  la  Perse  et  de  l'Arabie.  Le  corps  de 
l'instrument  est  héihisphérique ,  comme  on  le  voit  ici 
(%.  «)  ; 

Il  se  compose  ordinairement 
d'une  moitié  de  noix  de  coco  ;  une 
peau,  tendue  et  collée  sur  ses 
Irords,  sert  de  table  d'harmonie. 
Le  mancte  et  le  pied  sont  en 
ivoire.  La  tète  est  percée  de  deux 
'  trous  pour  deux  grandes  che- 
villes qui  tendent  les  cordes. 
L'archet  est  très-court. 

La  plupart  des  instruments  à 
vent  des  Malais  sont  originaires 
de  l'Inde.  Le  plus  ancien  est  une 
Fifr  *3-  f'i-  **-  flûte  à  ]>ec,  dont  la  longueur  to- 

tale, non  compris  le  sifflet ,  est  de  25  centimètres.  Elle  est  percée  de 
sept  trous  sur  le  devant,  et  de  deux  au  côté  opposé.  Son  nom  est  sou' 


ling.  En  voici  la  figure.  L'étendue  de  l'instrument  est 


heserdoum,  autre  espèce  de  flûte  à  bec,  est  analogue 
au  yo  chinois;  il  n'a  que  trois  trous  et  produit  une 
partie  des  sons  de  son  étendue  en  quintoyant.  Une  troisième  flûte, 
très-ancienne,  est  originaire  de  l'Inde,  comme  l'indique  son  nom 
.  bangsi,  lequel  est  sanscrit.-  Cet  instmiment  est  une  sorte  de  flageolet , 
dont  le  son  a  beaucoup  de  douceur.  Le  sraoni  des  Malais  est  un  grand 
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bautboiâ  assez  semblable  au  mnnayée  de  Madras ,  dont  U  sera  parlé 
eu  son  lieu.  Cet  instrument  a  dix  trous  et  se  joue  avec  une  anche  de 
ro«eau.  A  l'égard  de  la  trompette,  nafiri,  dont  les  Matais  font  un  usage 
très-bruyant,  c'est  évidemment  le  nifyr  des  Arabes  et  des  Persans. 

Le  luxe  instrumental  des  Malais  consiste,  comme  celui  des  Chinois,  ' 
dans  te  nombre  et  la  variété  des  instruments  de  percuanon.  I>e  plus 
primitif,  appelé  angklang,  est  fort  original.  11  est  composé  de  deux 
ou  trois  tubes  de  bambou,  vidés  et  nettoyés,  dont  le  diamètre  et  la 
longueur  vont  en  diminuant.  La  moitié  supérieure  de  chaque  tube 
est  coupée  obliquement;  le  pied  est  taillé  en  deux  baiides  étroites, 
qui  jouent  librement  dans  une  rainure  de  la  \iase  d'un  léger  châssis. 
Les  barres  supérieures  de  ce  ch&ssis  traversent  les  tètes  des  tuyaux 
de  bambou,  leur  laissant  la  liberté  d'oscillation.  Lorsqu'on  agite 
l'appareil ,  les  tuyaux  rendent  des  sons  très-intenses  en  se  heurtant 
contK  les  parois  de  la  rainure  daus  laquelle  ils  se  meuvent.  Voici  le 
forme  de  cet  instrument  singulier  : 


11  est  très -digne  de  remarque  que  le  hasard  n'ait  pas  produit 
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des  harmonies  naturelles  et  régulières  dans-  ces  associations  de 
trois  tubes  sonores  qui  résonnent  simultanément,  et  que  l'atten- 
tion des  Malais  ne  se  soit  pas  éveillée  par  le  phénomène  de  cette 
résonnance  multiple  et  simultanée.  Je  possède  trois  de  ces  instru- 
ments dont  les  bambous  produisent  des  sons  d'une  intensité  qui 
frappe  d'étennement ;  dans  aucun,  on  n'aperçoit  l'intention  de 
former  des  rapports  harmoniques,  et  l'on  voit  avec  certitude  que 
l'ouvrier  qui  les  a  confectionnés  a  taillé  ses  tubes  de  bambou  au  ha- 
sard et  dans  des  proportions  arbitraires.  Le  plus  grand  des  trois  mo- 
dèles a  un  gros  tuyau  qui  sonne  le  sol  grave  f^  zï^  ;  le  second 

tube  produit  un  la  bémol    ^       !>■■  ^^  trop  bas,  et  le  troisième  un 


rég 


a  trop  haut.  Cependant  la  population  de  la  Malaisie 


trouve  une  grande  jouissance  dans  le  retentissement  de  plusieurs 
angklangs  qui  font  entendre  une  multitude  de  sons  étrangers  les  uns 
aux  autres.  Un  voyageur  (1)  rapporte  que  les  Soundas  se  réunissent 
quelquefois  au  nombre  de  quarante  ou  cinquante ,  portant  tous  des 
angklangs  de  dimensions  très-diverses,,  les  agitant  et  produisant  un 
effet  sonore  qui  ne  ressemblera  aucun  autre  et  dont  la  puissance  est 
considérable ,  pendant  qu'ils  dansent  dans  les  attitudes  les  plus  gro- 
tesques. 

Les  Malais  ont  des  tambours  de  toutes  formes  et  de  toutes  dimen- 
sions, dont  ils  font  un  bruit  assourdissant  dans  certaines  occasions  so- 

lennelles.  Quelques-uns  de  ces  tàm-* 
bours  ne  se  battent  qu'avec  les  mains  et 
produisent  un  son  faible  :  on  n'en  fait 
usage  que  pour  accompagner  les  ins- 
truments à  cordes.  En  voici  la  figure 
(fig.  47).  Au  bruit  des  tambours,  les 
Fig.  47.  Malais  ajoutent  le  son  métallique  et 


(1)  Johannes  Olivier,  t)aTrage  cité. 
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formidable  de  lam^tams,  et  de  gongs  ou 
goungs  semblables  à  ceux  des  Chinois, 
mais  dont  te  diamètre  est  de  quatre  ou 
cinq  pieds.  On  voit  ici  un  de  ces  appa- 
reils (fig.  48).  De  plus  petits  instru- 
ments de  la  même  espèce,  dont  la  forme 
est  celle  d'une  marmite  avec  son  cou- 
vercle, se  placent  sur  des  cordes  atta- 
chées à  un  châssis  :  on  les  frappe  avec 
une  ba^^elte  garnie  de  peau.  On  en  voit 
ici  la  forme  (fig.  49).  Ces  instruments 
M>nt  appelés  kétout  ou  Aampouk,  suivant 
leur  volume,  ou  moyen,  ou  petit.  Le 
bouang,  ou  kromo,  composé  d'une  série 
de  bassins  de  métal  qui  forment  l'échelle 
tonale  de  la  musique  des  Malais,  est 
originaire  de  l'Inde ,  comme  le  jun-lu 
(les  Chinois.  A  cet  instrument  s'ajoutent 
les  sons  d'appareils  composés  de  lames 
métalliques,  appelés  gambang{Qg. 50), 
et  de  lames  de  bois  sonore,  dont  le  nom 
?st  kamboung  kayu  (fig.  51);  enfin, 
l'ensemble  se  complète  par  le  gander, 
formé  de  lames  d'étain  placées  sur  des 
bambous  suspendus 
liorizoD  taie  ment.  Les 
lames  sont  frappées 
avec  des  baguettes , 
mais  ce  sont  les  bam- 
Iwus,  qui  produisent 
\ts  sons  dont  le  timbre 
est  voilé  par  l'effet  mat  de  l'étain.  Ces  combinaisons  sonores  char- 
ment les  Malais  de  la  classe  la  plus  élevée  aussi  bien  que  le  peuple. 
Ici,  comme  chez  les  Chinois,  on  trouve  la  glorification  du  son  dans 
la  matière  et  dans  l'impression  nerveuse.  Des  milliers  d'années  pour- 
raient se  succéder  sans  qu'il  se  produisit,  par  cet  élément  isolé,  des 
midifications  assez  importantes  pour  qu'il  en  sortit  une  musique 
perfectible.  La  sonorité  est  un  phénomène  matériel,  physique,  un 


'=-v'-^ 
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fait  qui ,  par  lui-même ,  n'éveille  aucune  idée  et  ne  provoque  aucune 
affection  sentimentale;  or.  Fart  ne  peut  naître  que  de  la  synthèse  du 
sentiment  et  de  Tidée.  La  musique  de  la  race  jaune  sera  donc  éternel- 
lement irrationnelle  dans  son  système  tonal,  et  bornée  à  des  effets 
matériels  de  sonorité  ;  A  moins  que  cette  race  ne  soit  transformée  par 
la  conquête  et  que  son  goût  ne  se  modifie  par  Timitation  de  la  mu- 
sique des  vainqueurs  européens;  ce  qui  n'est  pas  vraisemblable. 
Pendant  leur  longue  habitation  à  la  Chine,  les  missionnaires  jésuites 
ont  essayé,  à  diverses  reprises,  de  faire  goûter  aux  personnages  de 
la  cour  impériale  la  musique  italienne  et  française  de  leur  époque  ; 
mais  toujours  sans  succès.  Postérieurement,  Tambassadeur  anglais 
lord  Macartney  fui  envoyé  à  Példn  avec  une  suite  nombreuse  dans 
laquelle  iigurait  un  corps  de  musique  d'instruments  à  vent.  Lorsque 
cet  orchestre  se  fit  entendre  à  la  cour  de  l'empereur,  une  seule  chose, 
fixa  l'attention  des  Chinois:  ce  fut  la  sonorité  des  clarinettes,  des  bas- 
sons et  des  cors,  et  des  ordres  furent  donnés  au  chef  des  musiciens 
du  palais,  pour  que  des  mesures  exactes  de  ces  instruments  fussent 
appropriées  au  système  tonal  du  pays. 


VII. 


On  a  cru  reconnaître  là  race  jaune  dans  les  peuples  qui  habitaient 
le  Mexique  et  le  Pérou  au  moment  de  la  découverte  de  ces  vastes 
contrées  par  Fernand  Cortez  et  Pizarre  (1).  La  nuance  olivâtre  de 
leur  peau  n'a  pas  paru  suffisante  pour  en  faire  une  quatrième  grande 
race  humaine ,  et  des  motifs  d'une  haute  importance  o^t  .démontré 
la  nécessité  de  rattacher  leur  civilisation  à  l'ancien  monde.  Mais 
est-il  vrai  qu'on  doive  reconnaître  dans  les  Aztèques  du  Mexique, 
aîn^n  que  dans  les  Quichuas  ou  Chinchas  du  Pérou ,  un  mélange  du 
sang  mongol  et  de  celui  du  nègre,  comme  chez  les  Malais?  La  confor- 
mation physiologique  des  Mexicains  et  des  Péruviens  avait-elle  des 
rapports  avec  la  nature  obèse  des  Chinois  ?  La  structure  de  leurs  crânes 
était-elle  analogue?  Ces  questions  ont  été  controversées,  et  divers  sys- 
tèmes ont  été  pressés  en  ce  qui  les  concerne  :  ce  n'est  pas  ici  le  lieu 


(1)  M.  de  Gobineau,  Essai  sur  'l'uufalité  des  races  humaimes,  t.  IV,  liv.  VI,  ch.  7. 
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convenable  pour  en  faire  rappréciatlon  ;  on  peut  consulter  à  ce  sujet 
la  note  C  de  cette  introduction.  Disons  néanmoins  que  la  grande  va- 
riété des  types  y  parmi  les  anciennes  populations  de  T  Amérique ,  dont 
plusieurs  sont  aujourd'hui  réduites  à  des  familles  d'un  petit  nombre 
d'individus  y  et  la  multitude  d'idiomes  sans  analogie  qui  leur  appar- 
tiennent, doivent  nous  mettre  en  garde  contre  les  systèmes  de  gé- 
néralisation qui  n'admettent  qu'une  origine  commune  pour  tant  de 
peuples  divers,  dont  les  différences  n'auraient  d'autre  cause  que  des 
croisements  multipliés  entre  eux.  Dans  les  ouvrages  de  Prescott  (1), 
de  d'Orbigny  (2)  et  de  M.  de  Gobineau  (3),  deux  éléments  seulement, 
le  sang  jaune  et  le  noir,  sont  admis  pour  la  génération  des  anciens 
peuples  de  l'Amérique;  Alexandre  de  Humboldt  a  cru  reconnaître 
aussi  le  type  mongol  chez  les  Indiens  du  Mexique  et  du  Pérou  qu'il  a 
\isités  (i)  ;  cependant  il  y  a  aussi  de  puissantes  raisons  pour  y  recon- 
naître l'influence  très-ancienne  de  l'élément  sémitique.  Si  j'insiste  sui: 
ce  point,  c'est  que,  comme  on  le  verra  tout  à  l'heure ,  l'échelle  mu- 
sicale de  ce§  peuples  américains  ainsi  que  le  caractère  de  leurs  mé- 
lodies les  rattachent  d'une  manière  certaine  à  ce  type  asiatique. 

Les  Aztèques  etles  Quichuas  trouvés  dominants  au  Mexique  et  au  Pé- 
rou par  les  Espagnols,  au  moment  de  la  conquête,  n'y  avaient  pas  tou- 
jours régné.  Les  prédécesseurs  des  Aztèques  avaient  été  les  Toltèques, 
pc^ulation  intelligente  et  civilisée ,  et  les  Quichuas  avaient  succédé 
aux  Aymaras,  autre  peuple  très-avancé.  Une  troisième  population 
appelée  iïu^ficcu,  et  dont  les  Européens  ont  fait  les  IncaSj  était  de- 
venue dominante  et  régnait  à  Cuzco  au  moment  de  la  conquête  par 
les  E^agnols.  Ces  familles  existent  encore  :  la  tribu  des  Aymaras  se 
retrouve  dans  les  montagnes  du  Pérou  occidental  ;  les  Quichuas  ou 
Chinelias  vivent,  divisés  en  plusieurs  familles,  sur  les  côtes  du  nord 
et  dans  la  province  des  Yanyos;  enfin,  la  race  pure  des  Huencas  existe 
.dans  la  province  de  Juniu.  Si  l'on  cherche  la  souche  d'où  sont  sortis 
ces  peuples,  il  y  a  lieu  de  croire  qu'on  la  trouvera  dans  une  popula- 
tion plus  anetenne  dont  les  monuments  subsistent  dans  le  bassin  du 


(1)  Hutory  of  tlie  conquest  of  Mexico,  t.  II. 

(2)  A.  d'Orbigny,  V Homme  américain,  t.  L 

(3)  toc,  c'a. 

(4)  CeUe  opinion  est  contredite  par  le  docteur  Tsckndi,  qui  a  fait  une  étude  approlondie  de  la 
nclure  des  ciinesde4i^MiiBtnbuspéruTieMi«s,daM  les  j4rcfuv*fttr  ^fymotegie dsMuWery 


184S,  p.  9S-109. 
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Mississipi ,  et  particulièrement  dans  la  vallée  de  TOhio  et  de  ses  af- 
fluents. Ces  monuments,  sur  lesquels  les  recherches  scientifiques  de 
MM.  Squier  et  Davis  (1)  ont  appelé  l'attention  des  archéologues,  con- 
sistent en  plusieurs  centaines  de  tiunulus  qui  ont  servi ,  les  uns  de 
temples ,  d'autres  de  postes  d'observation  ou  de  défense ,  d'autres , 
enfin,  de  sépultures.  On  a  reconnu,  dans  les  crânes  extraits  de  ces 
tombeaux,  l'identité  avec  le  type  aztèque  ou  toltèque  (2).  L'éten- 
due de  quelques-uns  de  ces  tumulus  comprend,  dans  une  seule  en- 
ceinte, de  20  à  kO  hectares,  et  le  volume  d'un  de  ces  monticules  a  été 
évalué  à  550,000  mètres ,  c'est-à-dire ,  plus  du  quart  de  la  grande 
pyramide  d'Egypte.  «  Le  nombre  extraordinaire  de  ces  tumulus,  dit 
«  M.  Lyell  (3),  est  la  preuve  de  la  longueur  de  cette  période,  pendant 
«  laquelle  une  population  agricole  et  sédentaire  fit  de  considérables 
«  progrès  dans  la  civilisation,  au  point  de  sentir  le  besoin  de  temples 
a  de  grandes  dimensions  pour  l'exercice  de  son  culte,  et  de  fortifica- 
((  tions  étendues  pour  se  défendre  de  ses  ennemis.  Ces  tumulus  sont 
((  presque  tous  confinés  dans  les  vallées  fertiles  ou  plaines' d'alluvion, 
«  et  quelques-uns  au  moins  sont  si  anciens,  que  les  rivières  ont  eu  le 
c(  temps,  depuis  qu'ils  sont  construits,  de  venir  entamer  les  terrasses 
«  inférieures  qui  les  supportent  et  de  se  retirer  ensuite  de  nouveau 
((  à  plus  d'un  kilomètre,  après  avoir  miné  et  détruit  une  partie  des 
«  ouvrages.  Quand  les  premiers  colons  (européens)  pénétrèrent  dans 
tt  la  vallée  del'Ohio,  ils  trouvèrent  toute  la  région  couverte  d'une 
u  forêt  non  interrompue  et  occupée  par  les  chasseurs  indiens  à 
«  peau  rouge,  qui  la  parcouraient  sans  y  avoir  de  résidence  fixe,  et 
«  sans  se  rattacher  par  aucun  lien  de  tradition  avec  leurs  prédéces- 
c(  seurs  plus  civilisés.  Le  seul  renseignement  positif  que  l'on  ait  en- 
«  core  obtenu,  pour  le  calcul  du  temps  minimum  qui  a  pu  s'écouler 
«  depuis  l'abandon  de  ces  tumulus,  nous  vient  de  l'âge  et  de  lana- 
«  ture  des  arbres  qu'on  a  trouvés  poussant  sur  quelques-uns  de  ces 
«  ou\Tages  de  terre.  Quand  je  visitai  Marietta ,  en  1842,  le  docteur 
((  Hildreth  me  mena  à  un  de  ces  monticules  et  m'y  montra  l'endroit 
«  où  avait  poussé  un  arbre  dont  le  tronc ,  quand  il  fut  coupé ,  étala 
«  800  cercles  d'accroissement  annuel.  Mais  feu  le  général  Harrison, 


{\)  Smithsonian  contributions,  X.   1,1847. 

(2)Ch.  LycU,  VAncieniteté  de  l'homme  prouvée  par  la  géologie,  p.  41. 

(3)  Loc,  cit. 
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«  président  des  États-Unis  en  1841,  et  versé  dans  la  science  fores- 
«  tière,  a  remarqué,  dans  un  mémoire  sur  ce  sujet,  que  plusieurs 
«  générations  d'arbres  doivent  avoir  vécu  et  péri,  avant  que  les  tumulus 
«  aient  été  recouverts  de  la  variété  d'espèces  qui  les  couronnaient  quand 
^  rhomme  blanc  les  atteignit  pour  la  première  fois  ;  etc.  »  Il  est  hors 
de  doute  que  des  événements  extraordinaires  ont  pu  seuls  obliger  la 
population  agricole  et  sédentaire  qui  a  élevé  ces  tumulus  à  s'en  éloi- 
lamer,  et  tout  porte  à  croire  que  ce  fut  alors  qu'elle  se  rendit  au  Mexique 
par  les  vallées  du  Texas  (1). 

0  faut  bien  l'avouer,  les  études  les  plus  minutieuses  sur  l'ori- 
pine  des  populations  primitives  de  l'Amérique  méridionale  n'ont  pu 
les  faire  rattacher,  d'une  manière  certaine,  à  aucune  des  grandes 
races  de  l'ancien  monde.  Aujourd'hui  même,  nonobstant  les  progrès 
considérables  de  l'ethnologie  et  des  études  historiques ,  l'incertitude 
persiste.  Les  plus  récentes  analyses  physiologiques  ont  fait  voir  que, 
par  la  conformation  de  la  tète ,  ces  peuples  semblent  se  rattacher  à  la 
race  caucasienne  (2)  ;  mais,  d'autre  part ,  la  couleur  de  la  peau  et  l'ab- 
sence presque  complète  de  la  barbe  ont  paru  les  rapprocher  des  Mon- 
§:ols.  Cependant  l'état  avancé  de  la  civilisation  dans  ces  contrées ,  et 
les  rapports  de  cette  civilisation  avec  celle  de  plusieurs  grandes  na- 
tions de  l'Asie   antique,  semblent  démontrer,  à  plusieurs  savants 
estimables,  la  part  qu'ont  eue  ces  vieilles  populations  dans  la  géné- 
ration de  ceUes  du  Mexique  et  du  Pérou,  quelque  difficulté  qu'il  y  ait 
d'ailleurs  d'expliquer  de  si  longues  excursions  avec  les  faibles  res- 
sources de  l'art  de  la  navigation  dans  ces  temps  reculés  (3).  On  verra 
tout  à  l'heure  se  produire ,  dans  ce  qui  reste  de  l'ancienne  musique 
des  Mexicains  et  des  Péruviens,  un  argument  nouveau  et  qui  parait 
invincible ,  en  faveur  de  cette  origine  sémitique.  Une  tradition  amé- 
ricaine, fondée  sur  un  monument  historique  (voyez  la 'note  C),  établit 
qu'une  colonie  phénicienne  aborda  au  Mexique  en  l'an  290  avant  l'ère 
<rhrétienne.  Que  ce  soit  à  cette  époque,  ou  plus  tôt,  que  la  communica- 
tion de  ces  navigateurs  avec  la  race  mexicaine  primitive  ait  eu  lieu, 


(I)  Vo}»  J.-€.  Prichard,  Histoire  naturelle  dt  l'homme ,  1. 11,  p.  97,  sur  la  tradilioD,  re- 
<vHUiedaDS  le»  annales  mexicaines ,  de  l'introduction  des  Toltèques  au  Mexique  par  le  nord. 

(2;  Ântiguedades  Peruanas  por  Marciano  Eduardo  de  Rivero  y  /.  D,  de  Tschudî;  Lima , 
184t,rt Vienne,  1851,  p.  It. 

(3)  Cf.  Tschadi,  dansTouvrage  cité  de  M.  E.  de  Rivero,  p.  22-34.  —  Preseott,  ouvrage  cité. 
—  Mortoo,  Traiv/a  americana  ;  Philadelphie,  1829,  in  «4*^. 

■I»T.    DE   LA   «CSIQCF..   —  T.   I.  7 
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JQ  crois  à  ^  réalité  y  par  les  motifs  qui  vieodneBt  d'être  indiqués.  Il 
y  a,  lieu  de  croire  aussi  que  d'autrea  circonstances  ont  pu  contribuer 
au  perfectionnement  social  de  cette  race  autochthone.  M.  Rafn,  secré- 
taire de  la  Société  des  Antiquaires  du  Nord ,  a  démontré  d'une  ma- 
nière péremptoire,  en  s  appuyant  de  manuscrits  Scandinaves,  que  des- 
navigateurs  islandais  ont  découvert  l'Amérique  septentrionale  dans  le 
dixième  siècle,  et  y  ont  fondé  des  établissements  de  commerce  qui 
subsistèrent  jusque  dans  le  quatorzième  siècle  (1).  A  cette  époque  de 
la  gloire  poétique  et  littéraire  des  Islandais,  les  rapports  de  ces  Scan- 
dinaves avec  les  Américains  n'ont  pa&  dû  être  sans  résultats. 

Lorsque  en  1519  Cortez  parvint  au  Mexique,  les  habitants  de  cette 
riche  contrée  pratiquaient  l'architecture ,  la  musique,  la  peinture ,  la 
sculpture  et  l'astronomie.  Ils  avaient  une  écriture  hiéroglyphique-,  et 
une  autre  écriture  curgive  et  phonétique,  comme  les  Égyptiens.  On 
trouvait  dans  leur  empire  des  routes  ^  des  canaux,  et  de  grandes  ville» 
telles  que  Tenochtitlan  (aujourd'hui  Mexico),  Palenquè,  Misla,  Iza,-^ 
lança,  dont  plusieurs  avaient  plus  de  trois  cent  mille  habitants. 
Leur  empire  s'étendait  sur  d'autres  peuples  de  même  origine^ 
dont  la  civilisation  était  également  avancée,  et  qui  avaient  aussi  de 
grandes  villes  pour  capitales.  Enfin ,  Yfixt  dramatique  et  l'éloquence 
étaient  cultivés  avec  succès  chez  les  Mexicains  elles  Péruviens  (2).  Les 
seules  choses  qui  manquaient  aux  Mexicains,  parce  qu'ils  n'en 
avaient  pas  éprouvé  le  besoin,  étaient  une  marine  et  des  instruments 
puissants  de  guerre  et  de  destruction,  dont  les  effets  meurtriers- 
assurèrent  à  ime  poignée  d'aventuriers  espagnols  la  possession  de 
ces  vastes  territoires  et  des  richesses  accumulées  dans  leur  sein.  La 
fureur  de  destruction  de  ces  bandits ,  et  la  persévérance  avec  laquelle 
le  clergé  espagnol  a  fait  disparaître  les  monuments  de  l'ancienne  ci- 
vilisation mexicaine,  n'ont  pu  les  anéantir  si  biçn  qu'il  n'en  reste  des 
débris,  objets  d'étonnement  et  d'admiration  pour  les  Européens  qui 
visitent  les  ruines  msgestueuses  de  P^Jienquè,  ensevelies  au  fond  des 
soiDibres  forêts  du  Yucatan,  ainsi  que  les  ruines  de  la  vallée  d'Oaxaca. 

Non  moins  remarquables  par  leur  aptitude  pour  les  sciences  et  les 
arts,  les  Péruviens  étaient  parvenus  aune  civilisation  avancée  àl'époque 

||)  émû^titiiUi  Qimri«mnm;  C»pe»t>f^ ,  It^T^ivKS*. 
(2)  H.  Ed.  de  Bivero ,  ouvrage  cit^,  |».  13k 
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de  rinvasioii  de  leur  pays  par  les  Espagnols  y  sous  la  conduite  de  Pi- 
arre(lS25).  Leur  architecture  civile  et  militaire ,  la  beauté  de  leurs 
temples,  la  magnificence  des  routes ,  parmi  lesquelles  il  y  en  avait 
d'une  immense  étendue  dans  les  Andes;  les  canaux  d'irrigation,  les 
ponts  suspendus,  que  la  civilisation  européenne  n'a  imaginés  que 
trois  siècles  plus  tard ,  la  beauté  des  meubles ,  des  étoffes ,  la  richesse 
des  vêtements,  le  goût  des  ornements  de  tout  genre,  les  instruments 
de  musique,  enfin,  les  institutions  politiques  et  religieuses,  témoi- 
gnent du  haut  degré  d -avancement  social  de  cette  nation.  Sa  langue, 
douce,  riche,  harmonieuse,  avait  favorisé  son  génie  poétique,  qui  se 
manifestait  par  des  chants  dont  on  a  conservé  des  fragments  remar- 
quables par  leur  originalité. 

Des  découvertes  récentes  fournissent  les  moyens  nécessaires  pour 
étudier  les  c(»stitutions  tonales  de  ces  peuples  intéressants  ;  elles  sont 
venues  c<Nifirmer  les  conjectures  de  quelques  histcmens  concernant 
leur  origine  orientale;  car  des  analogies  saisissantes  existent  entre 
la  musique  des  habitants  du  Mexique  et  du  Pérou  et  le  système  mu- 
sical de  certains  peuples  de  F  Asie ,  particulièrement  de  la  race  sémi- 
tique. Comme  dans  le  système  tonal  des  Arabes,  on  trouve,  chez  les 
Quichuas  du  Pérou ,  des  formes  mélodiques  dans  lesquelles  certaines 
notes  sont  supprimées,  d*autres  altérées  pour  un  but  d*expression ,  et 
des  ornements  multipliés  accompagnent  la  mélodie.  La  découverte  de 
Palenquè,  cette  ville  mystérieuse  cachée  au' fond  des  forêts,  a  fourni 
des  ressources  pour  connaître  avec  certitude  le  système  de  cette  mu- 
sique. L'illustre  Alexandre  de  Humboldt  avait  apporté  du  Mexique 
une  flûte  de  Pan  à  huit  tuyaux  en  roseau,  qu'il  envoya,  avec  sa- des- 
cription, à  M.  Stewart-Traill,  médecin  anglais.  Postérieurement,  le 
général  français  Paroissien ,  ayant  visité  les  ruines  de  Palenquè ,  y  fit 
faire  quelques  fouilles.  A  l'ouverture  d'une  tombe,  il  trouva,  sur  la 
poitrine  du  cadavre  qu'elle  contenait,  une  flûte  semblable  en  pierre, 
laquelle  produisait  des  sons  identiques  à  ceux  de  l'instrument  de  M.  de 
BomboMt  ;  ce  qui  démonire  que  la  musique  actuelle  des  Indiens  du 
Mexique  et  du  Pérou  a  la  même  échelle  de  sons  que  celle  de  leurs  an- 
cêtres avant  la  conquête.  La  figure  de  l'instrument  de  M.  de  Humboldt, 
avec  l'analyse  de  sa  construction  et  ses  proportions,  a  été  publiée  par 
M.Minutoli,  dans  saL  Description  d'une  ancienne  ville  de  Guatemala  (1). 


(I)  BerliD,  1833,  p.  53,  et  pi.  XII,  Gg.  1. 

7. 
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H.  de  Rivero  a  également- donné  la  figure  de  la  Mte  de  pierre  (1), 
avec  sa  description  et  son  échelle  de  sons  (-2).  Voici  la  forme  de  cet 
instrument  singulier,  dont  le  nom  indien  est  kitara-puara  : 


m 


Ainsi  que  tous  les  instruments  du  même  genre,  celui-ci  produit  des 
sonsl  orsqu'on  souffle  dans  les  tuyaux  sur  le  bord  de  leur  orifice  su- 
périeur. Les  sons  produits  i>ar  les  huit  tuyaux  répondent  A  ces  notes  : 


Les  tuyaux  2,  ï.  G,  7  ontile  petits  trous  laférauxqui,  étant  ouverts, 
donnent  les  notes 


Lorsque  ces  trous  sont  bouchés  par  les  doigts,  les  intonations  l>ais- 
senl  d'un  demi-ton,  et  ces  mêmes  tuyaux  produisent  les  notes 


l^s  tuyaux  dépourvus  de  trous  font  entendre  les  notes  invariables 


(IjOniragecilt,  pi.  XXXfl. 
(!)  //'II/.,  tpxle,  p.  130-HO. 
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U  résulte  de  cette  combinaison  que  Téchelle  tonale  et  complète  des 
sons  que  peut  produire  la  huara-puara  est  celle-ci  : 


D'autres  sons ,  étrangers  à  Féchelle  chromatique,  peuvent  être  pro- 
duits par  cette  flûte ,  car,  en  fermant  à  moitié  les  trous  des  notes  fa 
dièse  et  la,  ut  dièse  et  fa,  on  obtient  des  intonations  intermédiaires  de 
fa  dièse  et  fa,  la  et  sol  dièse ,  ut  dièse  et  ut,  fa  et  mi.  Ces  intonations 
sont  analogues  à  celles  du  système  tonal  des  Arabes ,  lequel  est  com- 
posé de  dix-sept  intervalles,  au  lieu  de  douze  demi-tons,  dans  re- 
tendue de  l'octave.  Les  Indiens  actuels  du  Mexique  et  du  Pérou  font 
as^e  de  ces  intonations  intermédiaires  comme  d'un  tralnement  de 
voix,  en  faisant  glisser  les  doigts  sur  les  trous,  au  lieu  de  fermer  ceux- 
ci  par  le  mouvement  vertical  des  doigts.  U  en  résulte  des  accents  mé- 
lancoliques souvent  employés  par  ces  peuples  dans  l'exécution  de 
leurs  anciens  chants. 

Le  musée  de  Mexico  renferme  une  collection  d'anciens  instruments 
recueillis  dans  les  ruines  de  Palenquè,  et  dont  la  plupart  sont  encore 
en  usage  dans  la  population  indigène.  On  y  remarque  la /^jytieppa,  pe- 
tite trompette  aiguë;  le  cuyvi,  fifre  qui  ne  produit  que  cinq  sons;  la 
flûte  à  quatre  trous,  appelée  p<acou//a  ;  la  huayllaea,  grande  flûte  à 
bec  de  roseau  à  six  trous,  et  la  chhayna ,  autre  grande  flûte ,  en  roseau 
d'espèce  particulière,  percée  de  cinq  trous  et  d'une  ouverture  longitu- 
dinale sur  le  côté.  Les  sons  graves,  mélancoliques  et  lugubres  de 
cet  instrument  inspirent  une  tristesse  profonde,  qui  va  jusqu'à  faire 
répandre  des  larmes  aux  Indiens  lorsqu'il  fait  entendre  des  chants 
dont  Tantiquité  remonte  à  l'âge  des  caciques.  L'Indien  qui  joue  ces 
neiQes mélodies  sur  la  chhayna  augmente  la  tristesse  de  ses  accents 
par  le  tralnement  des  sons  qu'il  obtient  en  glissant  un  doigt  sur 
Touvcrture  longitudinale  placée  en  dehors  de  la  ligne  des  trous.  La 
chhayna  est  l'instrument  appelé  quena  par  les  Péruviens.  Sa  longueur 
et  son  diapasonsont  variables,  comme  dans  tous  les  autres  instruments 
à  vent;  sa  plus  grande  dimension  est  celle  de  la  flûte  traversière  de 
1  Europe ,  avec  la  patte  en  ut,  car  elle  descend  en  effet  à  Vut  grave  de 
cet  instrument.  Une  syrinx  en  pierre,  à  double  rang  de  sept  tuyaux, 
trouvée  dans  une  tombe  du  Pérou,  et  qui  appartient  aux  temps  anté- 
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N«  2. 


Lent. 


ê  r  Tt  t  iV   nuQ'àU^r  ^ 


^=*^  "Lf  f  a  i 


xnTT^ 


^ 


n  g-  h'  i^;  ^- 1  ^ 


i 


No  3  (I). 


Andante. 


Allegro. 


r  r  I  f  n  ^■'' 


^P 


Allegro,  y 


Z'  plus  Irai 


crei  . 


-^? 


en  ralentissant. 


Allegro. 


Tous  les  chants  des  Indiens  du  Mexique  et  du  Pérou  sont  dans  le 


(1)  Ce  chant  est  .tiré  du  recueil  public  par  M.  C.  E.  Sœdling,  professeur  de  musique  suédois^ 
qui  a  fait  un  séjour  de  cinq  ans  au  Pérou.  Son  recueil  a  pour  litre  :  Indianska  Sctngery  Stock- 
holm (sans  date) ,  gr.  inÂ^, 
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pour  la  chasse  de  certains  oiseaux  dont  ils  imitent  les  formes  et  le  ra- 
mage (1). 

Toutes  les  compositions  en  vers,  à  Fexception  des  drames,  dit 
M.  de  Rivero  (2) ,  étaient  destinées  au  chant  chez  le&  Péruviens.  Un 
nombre  considérable  de  ces  anciennes  poésies  chantées  s'est  con- 
servé  par  la  tradition  avec  les  mélodies,  depuis  plus  de  trois  siècles. 
Parmi  ces  chants,  ceux  qui  ont  pour  objet  les  malheurs  de  la  patrie , 
depuis  la  conquête  par  les  Espagnols,  sont  d'une  mélancolie  pro- 
fonde. Aujourd'hui  même  encore,  Tlndien  qui  les  exécute  sur  la 
flûte  et  ses  auditeurs  ne  peuvent  résister  à  leur  émotion  et  fondent 
en  larmes.  En  voici  quelques-uns  choisis  comme  caractéristiques^ 
au  double  point  de  vue  de  la  tonalité  et  du  sentiment  poétique.  Le 
nom  générique  de  ces  chants  est  haraf>i;  mais  chacun  d'eux  a  son  titre 
particulier. 


N*  1  (3). 


Andante. 


r  rtflf  ^ 


jj;»'Y'  nrjn!^^ 


f'i  'iM'i'  "l'i^'mr'riVii^difS 


é'''j^rï"yiVf  Cifir^rir'ntJfP  Fif  **  i 


(1)  Relation  des  trois  expéditions  du  colonel  Dupaix,  etc.,  publiée  par  Alex.  LeQoir;  Paris» 
1S44,  2  Tol.  in-fol. 

(2)  Ouvrage  cité,  p. .135. 

(3)  Voyct  sur  les  mélodies  1 , 3,  3,  le  livre  de  M.  de  RÎTero,  texte,  p.  1 35*138.  J'ai  supprimé  les 
ItanBonies  de  piano  (ft  les  ritournelles  par  lesquelles  les  arrangeurs  gitent  toujours  les  mélodies 
«riginalfs  des  peuples  primitif. 


''"'••^"'ix.nd  A  ^^Z     .«^««^«f  d«  «^*r  '"  ''^  ««-wons. 


§  VlJi. 


<^^^i^l£'''''''  '  ''''  voir  les  i  •.     • 
"fs  informes  dan«  ï\  ^  *nbns  o 

•"«luel.  leur  i„|,-„T    "''»'  <l«  "rois    „  """'««  «-fe™.»,   . 
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mode  mineur;  mais  quelques-uns  de  leurs  airs  de  danse  sont  dans  le 
mode  majeur  :  tel  est  celui-ci  (!)• 


Koundundé. 


Allegretto. 


/iifrrfirrcrrirrfa 


frfffT-^ytfrrtrf/ r  I  r  r  p 


Si  les  rapports  des  langues  sont  des  indices  par  lesquels  on  peut  éta- 
blir la  filiation  des  peuples,  les  rapports  de  constitutions  tonales,  de 
caractères  mélodiques,  rhjihmiques,  et  les  penchants  pour  certaines 
sonorités  ne  sont  pas  moins  significatifs  :  la  présente  Histoire  de 
la  masique  fournira  des  preuves  de  cette  vérité ,  dont  l'évidence  est 
irrésistible.  Par  Tapplication  de  la  loi  de  ces  rapports,  on  arrive  à  la 
conviction  que  les  populations  primitives  du  Mexique  et  du  Pérou , 
d'une  part,  n'étaient  point  issues  de  croisements  des  races  jaune  et 
noire;  de  l'autre,  qu'elles  se  rattachent  à  la  race  sémitique.  Laissant 
à  part  les  plus  récentes  obser\'atîons  physiologiques ,  qui  établis- 
sent des  différences  essentielles  entre  la  conformation  de  la  tète  des 
habitants  de  l'Amérique  méridionale  et  de  celle  des  Mongols;  écar- 
tant aussi  Targument  de  la  complète  séparation  des  langues  mono- 
syllabiques des  peuples  jaunes  et  des  idiomes  si  riches,  si  harmonieux 
des  Indiens  du  Mexique  et  du  Pérou  (2),  et  bornant,  pour  la  question 
de lorigine  de  ceux-ci,  les  moyens  de  solution  aux  seuls  arguments 
tirés  des  éléments  musicaux,  [nous  sommes  autorisés  à  dire  :  Non ,  il 
n  y  a  pas  de  rapports  entre  deux  races  dont  l'une ,  ayant  connaissance 
de  lexistence  et  de  la  nature  du  demi-ton ,  comme  une  nécessité  de 
la  construction  de  l'échelle  des  sons, -l'a  néanmoins  banni  de  sa  mu- 
sique parce  que  la  nature  .sèche  de  son  organisation  morale,   son 


(1)  Cet  air  de  danse  est  tiré  d*un  second  recueil  publié  par  M.  Soedliug,  sous  le  titre  :  /#i- 
^imska  Datu-Meiodier,  Stockholm  (sans  date),  gr.  in-é"*. 

(^)  Une  seule  race  barbare,  celle  des  Othotnis,  qui  iiabitaientles  pays  situés  près  du  lac  de 
TcKocOy  a«ant  Farrivée  de  l'ancienne  race  mexicaine,  parlait  une  langue  monosyllabique. 
Crtle  laogne  était  analogue  au  chinois.  Cf.  Du  Ponceau ,  Mémoire  sur  U  système  grammatical 
éesUmgues  de  quelques  nations  indiennes  de  V Amérique  du  Nord;  Paris,  1838,  in-8^;  ou^Tage 
iaportanl  stir  cette  matière. 
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égowme  et  son  àme  dépourvue  d'affection ,  se  «ont  trouvés  en  oppo- 
sition  avec  une  relation  de  sons  expressive  et  sentimentale,  tandis 
que  Tautre  race  a  fait  de  ce  même  demi-ton  un  élément  nécessaire 
de  chant ,  en  use  avec  profusion ,  et  même  en  rétrécit  les  rapports , 
parce  que  le  caractère  attractif  de»  sons  qui  forment  cet  intervalle 
correspond  à  ses  «  affections  et  Témeut.  A  cet  argument,  ajoutons 
celui-ci  :  il  ne  peut  y  avoir  d'analogie  entre  deux  races  dont  une  trouve 
ses  plus  vives  jouissances  musicales  dans  Timpression  matérielle  du 
son,  du  timbre  et  du  bruit,  abstraction  faite  de  toute  pensée  mélodique, 
et  s'est  attachée  à  multiplier  les  appareils  de  puissante  sonorité  par 
lesquels  elle  se  procure  de  telles  sensations  ;  et  l'autre  qui,  au  contraire, 
absolument  dépourvue  d'agents  sonores  de  cette  nature,  a  pris,  pour 
interprètes  de  son  imagination  mélodique,  des  instruments  à  sonorité 
douce  et  sympathique. 

Que  si  nous  nous  plaçons  à  l'autre  point  de  vue  de  la  question,  à 
savoir  que  les  Olmécas ,  les  Toltèques ,  les  Aastèques ,  les  Aymaras ,.  les 
Quichuas  et  les  Huencas,  du  Mexique  et  du  Pérou,  sont  de  même  race 
que  les  Sémites,  nous  passerons  des  arguments  de  la  négation  à  ceux 
de  l'affirmation,  et  nous  baseront  notre  opinion  :  l""  sur  les  rapports 
intimes  des  tonalités  delà  musique  populaire  de  l'Arabie  et  de  la  Mé- 
sopotamie avec  celles  du  chant  de  ces  peuples  de  l'Amérique;  2*  sur 
l'analogie  de  caractère  des  mélodies  chez  les  vieux  Sémites  et  ches  les 
Indiens  occidentaux  ;  3*  et  enfin ,  sur  l'identité  des  ornements  vocaux 
dont  les  uns  et  les  autres  les  entourent.  Les  convictions  que  donnent 
les  études  de  ce  genre  conduisent  à  dire ,  avec  autant  de  certitude  qu*il 
est  permis  d'en  avoir  en  ce  qui  concerne  les  mystères  de  l'histoire  ; 
Ont,  les  Indiens  du  Mexique  et  du  Pérou  sont  des  Sémites. 

§vm. 

Ce  qui  précède  a  fait  voir  les  tribus  sauvages  renfermant  leurs 
chants  informes  dans  l'usage  de  trois ,  quatre  ou  cinq  sons ,  au-delà 
desquels  leur  instinct  ne  se  hasarde  pas.  Le  nègre,  abandonné  à  lui- 
même  et  livré  à  ses  propres  forces,  dans  l'intérieur  de  l'Afrique,  ne  se 
montre  pas  supérieur  en  imagination  musicale ,  dans  ses  monotones 
mélodies. 

Borné  à  cinq  sons  diatoniques,  le  chant  runique  des  Finlandais  a 
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été  reconnu  comme  digne  d'intérêt ,  parce  que  le  sentiment  et  Tima- 
ginalion  du  poète  runique  varient  les  formes  de  ce  petit  nombre  de 
sons  autant  que  le  permettent  les  limites  du  possible  ;  mais  on  com* 
prend  qœ  de  ce  domaine  étroit  ne  peut  sortir  la  musique  élevée  à  la 
dignité  d'art.  Remarquons  aussi  que,  sous  ces  aspects  divers ,  la  mu- 
sique ne  se  présente  à  nous  que  comme  un  produit  de  Tinstinct,  soit 
dans  le  chant  spontané,  soit  dans  de  timides  essais  de  la  sonorité 
d'instruments  élémentaires  :  aucune  conception  systématique  de  clas* 
sificationdes  sons,  dans  un  ordre  quelconque ,  n'existe  chez  les  peuples 
peu  ou  point  civilisés. 

Douée  d'une  capacité  plus  étendue ,  plus  avancée  dans  la^  science 
sociale  y  et  dominée  par  Fesprit  d'ordre  qui  se  manifeste  dans  toutes 
ses  créations,  la  race  jaune ,  éclairée  par  Texpérience  et  dirigée  par 
des  idées  logiques,  parvint  par  degrés  à  la  formation  d'un  système 
musical  qui  semblait  la  destiner  à  réaliser  une  théorie  complète  de  la 
scieace  des  sons,  ainsi  que  l'art  dans  ses  véritables  conditions  ;  car  elle 
avait  constaté,  antérieurement  à  l'ère  chrétienne,  la  nécessité  d'une 
échelle  tonale  moyenne  et  régulière  de  dou2e  demi-tons  dans  l'étendue 
de  Toctave ,  et  déterminé  les  proportions  des  instruments  destinés  à 
fournir  la  démonstration  expérimentale  de  cette  classification  des  sons 
musicaux.  Cependant ,  par  une  incroyable  inconséquence  dans  l'ap- 
plication, cette  même  race,  si  précoce  dans  la  conception  du  seul  sys- 
tème qui  puisse  coïncider  avec  la  perfection  de  l'art,  n'y  vit  plus 
qu*une  combinaison  spéculative  au  moment  de  la  production  de  la 
musique  en  acte,  et,  bannissant  de  la  sienne  la  relation  de  demi-ton , 
h  renferma  dans  cinq  sons  placés  à  la  distance  d'un  ton  l'un  de  l'autre, 
et  séparés  par  deux  tierces  mineures,  dans  TintervaUe  de  chaque  oc- 
tave :  par  cela  même ,  elle  se  condamna  à  l'impossibilité  de  créer  un  art 
perfectible.  Une  anomalie  si  singulière  ne  peut  trouver  d'explication 
que  dans  l'absence  de  sensibilité  affective  qui  résulte  de  l'organisation 
psychologique  des  peuples  de  la  race  jaune  ;  car  les  demi-tons  qui, 
seuls,  ont  des  tendances  attractives,  sont  aussi  les  seuls  accents  d'ex- 
pression pour  les  mouvements  de  l'àme.  Avec  les  cinq  notes  des  Fin- 
landais, où  se  trouve  le  demi-ton  attractif,  on  est  saisi  du  sentiment 
tonal,  mais  on  n'a  pas  la  forme  de  l'art;  avec  l'opposition  de  la  théorie 
et  de  la  pratique ,  chez  les  Chinois ,  on  a  le  système  rationnel  de  la 
classification  des  sons ,  mais  on  ne  trouve  dans  cette  opposition  qu'un 
art  incomplet,  voué  pour  jamais  à  l'imperfection. 
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Deux  des  trois  grandes  races  dans  lesquelles  sont  comprises  toutes 
les  populations  cjui  couvrent  la  terre,  c'est-à-dire  les  races  noire  et 
jaune,  ont,  comme  on  le  voit,  démontra  leur  incapacité  de  parvenir 
à  la  formation  de  la  musique  comme  art  véritable  et  complet.  Cette 
mission  était  réservée  à  la  race  blanche  ;  mais,  avant  de  Taccomplir,  il 
fallut  opérer  des  transformations  de  systèmes  pendant  quelques  mil- 
liers d'années.  L'histoire  véritable  de  la  musique  ne  commence 
qu'avec  l'histoire  générale  de  cette  race  pri\dlégiée ,  qui  ne  connut 
jamais  l'état  sauvage,  ^t  qui,  dès  son  apparition  sur  la  scène  du  monde, 
se  montra  relativement  avancée,  cultivée,  et  d'une  supériorité  si 
grande  à  l'égard  des  autres  races,  qu'aucune  comparaison  entre  elles 
ne  peut  être  faite.  Seule,  elle  a  été  douée  de  la  faculté  de  se  modifier 
incessamment  et  de  se  présenter  dans  l'histoire  sous  mille  aspects 
divers.  Contrairement  aux  autres  faces,  dont  l'une,  livrée  à  elle- 
même,  reste  dans  un  état  permanent  d'enfance  sociale,  et  dont  l'autre 
ne  parvient  qu'à  un  certain  degré  de  civilisation  qu'elle  ne  dépasse 
pas,  la  race  blanche  développe,  dans  la  suite  des  temps,  toutes  les  con- 
séquences de  son  organisation  morale.  Aux  connaissances  acquises, 
elle  ajoute  perpétuellement  des  connaissances  nouvelles;  elle  a  le  sen- 
timent du  beau ,  du  grand ,  et  c'est  à  elle  qu'app'artient  la  création  de 
l'art  pur  et  de  la  science  progressive.  Si  son  état  imparfait  de  créature 
peut  l'égarer  jusqu'à  l'erreur  la  plus  monstrueuse,  jusqu'aux  crimes 
les  plus  atroces,  elle  peut  se  relever  aussi  par  le  pressentiment  de  la  loi 
du  devoir.  Enfin,  si  son  imagination  poétique  lui  a  fait  inventer  des 
mythologies  et  l'a  jetée  dans  le  polythéisme,  elle  seule  aussi  s'est  éle- 
vée jusqu'à  la  connaissance  d'un  seul  Dieu,. créateur  de  toutes  choses. 

Reléguée  originairement  sous  de  rudes  climats  et  inconnue  aux  deux 
autres  races,  la  race  blanche  n'entra  en  communication  avec  elles  que 
lorsqu'elle  se  trouva  trop  pressée  par  le  développement  de  sa  masse. 
L'époque  de  sa  première  migration  est  ignorée ,  piais  son  antiquité 
doit  être  excessive,  car  tout  porte  à  croire  que  c'est  à  elle  qu'il  faut 
rapporter  l'origine  des  Sémites  et  des  Égyptiens  (1).  Cette  migration 
dut  se  diriger  par  l'ouest  vers  les  rives  du  Tigre  et  de  l'Euphrate. 
L'une  de  ses  branches  arriva  par  la  Syrie  vers  l'isthme  de  Suez  et 
entra  en  Egypte ,  où  elle  dut  combattre  les  Chamiles ,  habitants  pri- 


(1)  Voyez  le  troisième  chapitre  du  premier  livre  de  cette  histoire. 
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înitilis  du  pays  (1),  les  vaincre  et  s  unir  à  eux.  Que  ce  mouvement, 
dont  iljie  reste  aucun  souvenir,  ait  été  le  plus  ancien  de  la  race 
blanche,  etTuu  des  plus  considérables,  cela  est  de  nécessité  absolue 
pour  expliquer  la  civilisation  avancée  des  Égyptiens  dans  une  anti- 
quité qu'on  serait  tenté  de  croire  fabuleuse ,  si  les  monuments  qu'on 
en  découvre  tous  les  jours,  ainsi  que  les  légendes  hiéroglyphiques 
des  rois  tirées  de  la  nécropole  de  Memphis,  et  le  canon  hiératique  du 
musée  de  Turin,  n'en  attestaient  la  réalité.  D'autre  part,  cette  grande 
antiquité  de  la  première  migration  de  la  race  blanche  est  également 
nécessaire  pour  le  développement  original  des  peuples  sémitiques  qui 
en  proviennent,  et  qui  se  caractérisa  pendant  la  longue  nuit  des  temps 
aiitéhistoriques.  Dans  cet  immense  intervalle,  cette  race  s'étendit 
dans  les  contrées  qui,  plus  tard,  ont  été  appelées  Syrie ,  Phénicie, 
Arabie ,  Palestine  et  Mésopotamie. 

Si,  prenant  dans  un  sens  étroit  les  paroles  de  la  Bible  (2),  on  con- 
sidérait les  Syriens,  les  Hébreux,  les  Phéniciens  et  les  diverses  tribus 
arabes  comme  une  race  distincte  des  autres  populations  blanches  que 
nous  montre  l'antiquité,  ce  serait  ajouter  de  nouvelles  difficultés  à  la 
science  ethnographique,  déjà  si  compliquée.  Les  chapitres  X  et  XI  de 
la  Genèse  sont  de  simples  généalogies  que  ne  contrarie  pas  l'origine 
présentée  ci-dessus  pour  les  peuples  sémitiques ,  dans  le  but  d'établir 
l'unité  absolue  de  la  race  blanche  de  la  manière  la  plus  simple  et  la 
plus  probable  (3).  Elle  peut  soulever,  sans  doute,  de  sérieuses  objec- 
tions ,  car  toutes  les  questions  d'origine  de  'peuples  appartenant  aux 
temps  antéhistoriques  sont  environnées  d'obscurité.  On  opposera* 
d'abord  la  nature  même  de  cette  race  sémitique ,  si  différente  de  tous 
les  autres  peuples  blancs  de  l'antiquité  par  son  monothéisme ,  par  la 
simplicité  de  sa  vie ,  par  ses  tendances  au  gouvernement  patriarcal  ; 
par  l'originalité  absolue  du  système  de  ses  dialectes;  par  la  conception 
de  la  tonalité  de  sa  musique  et  de  la  nature  de  ses  chants,  si  dissem- 
blables des  autres;  enfin,  par  l'indifférence  absolue,  chez  chaque  in- 


(1)  Cfuim  est  le  nom  originaii-c  de  TÉgypte. 

(2;  Genèse,  X. 

(3)  n  est  à  remarquer  d*ailleurs  que  les  historieus  arabes ,  parlant  des  races  primitives  de  leur 
aalioB ,  qu'ils  nomment  races  éteintes,  disent  que  leur  origine  est  incertaine^  tandis  que,  pour  les 
nccs  safacistantes,  leurs  généalogies  ne  s'éloignent  pas  sensiblement  de  c^les  de  la  Genèse  CCati^ 
MO  de  Percerai,  Essai  stir  l'histoire  des  Arabes  avant  l'islamisme,  elc.,liv.  I,  p.  C), 
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« 

dividu  de  cette  race,  pour  les  notions  de  droit,  de  devoir  et  de  justice, 
en  ce  qui  ne  concerne  pas  sa  personne  (1). 

Les  objectioiis  de  cette  nature  ont  déjà  été  formulées  en  ces  ter- 
mes*: a  Sans  rien  préjuger  sur  la  question  de  Tunité  primitive  des 
^  langues  sémitiques  et  des  langues  ariennes,  il  faut  dire,  ce  me 
i<  semble,  que,  dans  Tétat  actuel  de  la  science,  les  langues  sémitiques 
«  doivent  être  envisagées  comme  correspondant  à  une  division  du 
«  genre  humain;  en  effet,  le  caractère  des  peuples  qui  les  ont  parlées 
«  est  marqué  dans  Thistoire  par  des  traits  aussi  originaux  que  les 
<c  langues  qui  ont  servi  de  formule  et  de  limite  à  leur  pensée  (2).  » 
Plus  loin ,  le  même  écrivain  ajoute  :  «  Ce  serait  pousser  outre  mesure' 
«  le  panthéisme  en  histoire  que  de  mettre  toutes  les  races  sur  le  pied 
(&  d'égalité  y  et,  sous  prétexte  que  la  nature  humaine  est  toujours 
«  belle  (?),  de  chercher  dans  ses  diverses  combinaisons  la  même  plé- 
4(  nitude  et  la  même  richesse.  Je  suis  donc  le  premier  à  reconnaître 
«  que  la  race  sémitique ,  comparée  à  la  race  indo-européenne,  repré- 
m  sente  réellement  une  combinaison  inférieure  de  la  nature  humaine, 
a  Elle  n'a  ni  cette  hauteur  de  spiritualisme  que  Tlnde  et  la  Germanie 
«  seules  ont  connue,  ni  le  sentiment  de  la  mesure  et  de  la  parfaite 
«  beauté  que  la  Grèce  a  légué  aux  nations  néo-latines,  ni  cette  sen- 
k  sibilité  délicate  et  profonde  qui  est  le  trait  dominant  des  nations 
a  celtiques.  La  conscience  sémitique  est  claire,  mais  peu  étendue; 
«  elle  comprend  merveilleusement  Tunité;  elle  ne  peut  atteindre  à  la 
ik  multiplicité.  » 

'  Sans  essayer  de  contester  la  justesse  des  vues  de  Tauteur  de  ces 
passages,  il  me  semble  qu'une  observation  importante  est  à  faire  sur 
rîmmense  distance  qui  sépare  le  temps  des  premières  invasions  de  la 
race  blanche  dans  TAiôe  centrale,  dont  il  a  été  parlé  tout  à  rbeore^ 
et  celui  de  la  grande  migration  arienne  dont  on  aperçoit  la  marche 
envircm  2^00  ans  plus  tard,  et  qui  s'échelonne  à  diverses  époques,  en 
sortant  de  la  Bactriane,  de  l'Arie,  d'où  la  race  prepd  son  nom,  de 
la  Perse  et  de  l'Inde.  A  l'époque  des  premières  invasions  de  la  race 
blanche  dans  la  Mésopotamie  et  dans  l'Arménie,  elle  était  à  l'aurore  du 
développement  de  ses  facultés  intellectuelles  :  que  de  transformations 


(1)  Cl  HiêHiwm  g4imvh  M  sysiimm  twmfarè  d^s  lan^uts  âêmitifÊtes,  par  H.  BnftB  (oMvra^ 

(2)  M émi  iNWpnge,  p.  i. 
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et  de  directioDE  différentes  de  Fes^prit  ont  pu  s'opérer  dans  ce  long 
espace  de  temps ,  suivant  les  ciroonsiances  et  les  lieux ,  chez  une  race 
éminemment  intelligente  et  hardie  dans  ses  conceptions  !  Car  c'est  là 
précisément  un  des  caractères  les  plus  distinctifs  de  la  race  blanche  y 
à  savoir,  de  se  modifier  de  telle  sorte,  suivant  les  temps  et  les  lieux, 
que  ses  divers  rameaux  n'ont  entre  eux  d'autre  signe  de  ressem- 
blance que  cette  même  faculté  de  se  transformer  et  de  progresser 
dans  un  ordre  d'idées  ou  dans  un  autre.  La  constitution  physiolo- 
gique est  même  aï  diversifiée  chez  ses  descendants  répandus  sur 
toute  la  terre,  que  l'évidence  historique  et  linguistique  peut  seule 
leur  faire  attribuer  la  même  origine. 

Si  j'insiste  sur  ce  sijyet,  c'est  que  j'aurai  à  démontrer  les  rapports 
intimes  de  la  musique  des  Phéniciens,  des  Hébreux  et  des  Arabes 
avec  celle  des  Égyptiens ,  des  Chaldéens  et  des  Assyriens.  Toute- 
fois il  n'appartient  pas  à  l'objet  de  mon  livre  de  pousser  plus  loin 
la  discussion  des  questions  que  soulève  l'origine  commune  attri- 
iuiée  auii  peuples  de  la  Babylonie ,  de  l'Assyrie ,  et  aux  Sémites.  Je 
dinu  ieulement  que  les  différences  notables  qui  se  font  remarquer 
entre  les  habitants  de  Ninive,  de  Babylone  et  les  Sémites,  résultent 
de  ce  quf ,  chez  les  premiers,  la  race  blanche  s'est  modifiée  par  le 
mélange  du  sang  mélanien  et  couschite,  tandis  que  le  sang  est  resté 
par  cheai  les  Sémites. 

Quoi  qu'il  en  soit  de  ces  questions  obscures,  sur  lesquelles  des  dé- 
couvertes fortuites  et  les  étudespersévérante&des  hommes  compétents 
viendront  peut-être  porter  un  jour  la  lumière,  il  est  un  point  his- 
kNrîqiie  hors  de  toute  iacertitude,  à  savoir,  qu'avant  l'époque  des 
graodeik  migrations  de  la  race  ariennes  dans  l'Asie  centrale ,  nous 
nous  tronvoBa  d'un  côté  en  présence  des  grandes  civilisations  égyp- 
tienne,  babylonienne  et  assyrienne,  et  de  l'autre  vis-A-vis  de  popu- 
lalioBa  pastorales  >  dont  la  vie  simple  contraste  avec  l'agitation  et  le 
bruit  de  leurs  voisins.  Ce  n'est  pas  à  dire  pourtant  que  ces  populations 
fassent  devenues  absolument  étrangères  les  unes  aux  autres.  Le  même 
savant  qui  s'est  appuyé  sur  les  autorités  les  plus  favorables  à  ses  vues 
concernant  leur  séparation  originaire,  avoue  néanmoins  que  les 
laAgnes  pcyulaires  de  Babylone  et  de  Ninive  étaient  sémitiques  (1).  Si 


(f )  M.  Ernest  Rcoao,  IWre  cité,  Iît.  I,  chap.  il,  p.  65. 
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d'autres  idiomes  s'y  mêlaient,  surtout  à  Babylone,  et  si  la  longue  liste 
de  ses  rois  se  compose  de  noms  bizarres  (1)  que  rien  ne  rapproche 
du  dialecte  araméen,  la  cause  en  est  sans  doute  dans  des  invasions  de 
races  étrangères  qui  précédèrent  les  temps  historiques  et  dont  il  n'est 
pas  resté  d'autres  traces.  D'ailleurs,  le  patriarche  Abraham,  fils  de 
Tharé,  considéré  comjne  le  père  des  Hébreux,  était  né  à  Ur,  ville 
chaldéenne  (2)  :  il  s'en  éloigna  avec  sa  femme  Sara,  son  neveu  Loth, 
ses  serv^iteurs  et  ses  troupeaux,  pour  aller  s'établir  à  Haran,  autre  ville 
de  la  Mésopotamie,  environ  2,510  ans  avant  J.-C.  (3).  Plus  tard  (2218), 
les  Arabes  nomades  franchirent  l'Euphrate,  firent  irruption  dans  la 
Babylonie,  s'y  établirent,  la  divisèrent  en  petits  États,  et  des  rois  de 
leur  race  régnèrent  à,  Babylone,  jusqu'à  ce  que  Bélus,  roi  d'Assyrie, 
les  eût  vaincus  et  rejetés  au-delà  de  l'Euphrate,  l'an  1993  avant  J.-C. 
La  durée  de  leur  domination  dans  la  Babylonie  avait  donc  été  de 
cent  quatre-vingt-cinq  ans. 

De  ces  deux  puissants  empires,  celui  de  Babylonie,  fondé  par  Nem- 
rod  (4)  vers  2640  avant  l'ère  chrétienne,  et  celui  d'Assyrie,  qui  tire  son 
nomd'Assur,fîlsdeSem  (5)etfondateurdeNinive,'àla  même  époque  où 
Nemrod  bâtissait  Babylone ,  de  ces  empires  et  des  magnificences  de 
leurs  immenses  capitales ,  tout  avait  disp^aru  dans  la  suite  des  temps 
et  par  l'effet  de  guerres  multipliées  et  de  dévastations  prodigieuses; 
il  n'en  restait  rien  de  visible,  et  plus  de  vingt  siècles  s'étaient  écoulés, 
sans  qu'on  en  eût  retrouvé  les  débris,  lorsque  en  1843  M.  Botta,  consul 
de  France  à  Moussoul,  découvrit,  après  de  longs  travaux  poursuivis 
avec  persévérance,  les  restes  d'un  palais  de  Ninive,  au  village  de 
Khorsabad,  à  quelques  lieues  des  rives  du  Tigre.  Le  grand  caractère 
des  proportions  de  ce  monument  et  des  sculptures  qui  le  décoraient 
fut  une  révélation  du  plus  haut  intérêt  pour  le  monde  intelligent .  On 
eut  alors  une  preuve  convaincante  que  les  écrivains  de  l'antiquité  n'ont 
pas  exagéré  l'état  avancé  de  cette  civilisation  asiatique,  dont  les  idées 


(1)  Ettse/fii  Carsar.C/ironic,  canonum,  edit,  Ànt.  Maji  et  Joli,  Zohrali,  Mediolani,  1818, 
lib.  II,  fol.  245. 

(2)  Genèse,  XI,  27,  28. 

(3)  Je  me  cooforme,  pourccUe  date,  à  la  Chronologie  des  rois  d'Egypte  de  M.  Lesueur,  ou- 
vrage couronuc  par  Tlnstitut  :  le  voyage  d'Abraham  en  Egypte  y  est  placé  à  l'année  2499  avant 
J.-C,  sous  le  règne  de  Rfiamesse-Meno, 

(4)  Fils  de  Chus,  ^iii  commença  à  être  puissant  sur  la  terre,  dit  rËcriture  (Genèse,  X,  8), 
C*est  à  Chus  ou  Cousch  qu'il  faut  rapporter  l'origine  des  Gouschites. 

(5)  Goiièse,X,  22. 
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religieuses ,  les  mœurs  j  les  arts  {^astiques  et  récriture  monumentale 
venaient  tout  à  coup  se  mettre  en  évidence.  Quelques  années  plus 
tard  y  de  précieuses  découvertes  dues  aux  recherches  de  M.  Layarden 
Assyrie  y  notamment  au  village  de  Nemrod,  à  cinquante  kilomètres 
de  lenceinte  de'Ninive  (1),  dans  un  immense  édifice  enfoui  sous  le 
soi,  sont  venues  compléter  l'œuvre  de  résurrection ,  commencée  par 
M.  Botta  y  de  l'antique  civilisation*assyrienne.  Parmi  ces  monuments 
se  trouvent  des  figures  d'instnunents  y  interprètes  de  la  musique  des 
populations  de  cette  contrée ,  et  de  concerts  complets  qui  permettent, 
après  tant  de  siècles  de  silence,  de  ressaisir  le  caractère  de  cette  mu- 
sique y  et  d'en  faire  voir  les  analogies  chez  tous  les  peuples  de  TAsie 
centrale ,  dont  Forigine  remonte  aux  premières  migrations  de  la  race 
blanche  scythique.  M.  Hoefer  a  présenté  une  hypothèse  (2)  d'après 
lacpielle  les  ruines  découvertes  à  Khorsabad  et  à  Nemrod,  au  lieu  de 
remonter  à  Fempire  d'Assyrie  et  à  l'antique  ville  de  Ninive ,  appar- 
tiendraient à  un  royaume  ou  parthe  ou  mède,i  postérieur  à  la  des- 
traction de  Ninive,  mais  dont  il  ne  détermine  pas  l'époque.  La  langue 
cachée  sous  les  caractères  cunéiformes  serait  le  pehlvi.  Cette  thèse, 
soutenue  avec  une  grande  habileté  et  une  brillante  érudition,  n'a  pas 
eu  de  succès  près  des  savants,  et  M.  Eichhoff ,  professeur  à  la  Fa- 
culté des  lettres  de  Lyon,  en  a  fait  une  solide  réfutation  (3). 

Un  des  arguments  récemment  produits  [k)  contre  l'identité  origi- 
nelle de  ces  nations  est  tiré  du  système  d'écriture  cunéiforme  employé 
dans  les  inscriptions  des  édifices  de  Khorsabad  et  de  Nemrod,  système 
différent  et  beaucoup  plus  compliqué  que  ceux  des  inscriptions  per- 
sépolitaines  et  médiqijes  dont  les  mystères  ont  été  dissipés  avec  une 
sagacité  si  merveilleuse  par  les  travaux  d'Eugène  Burnouf  en  France, 
de  MM.  Chr.  Lassen  et  Westergaard  en  Allemagne  (5),  et  de  M.  le  major 


(1)  Les  recherches  des  explorateurs  n'ont  pu  être  tentées  dans  le  monticule  sur  lequel  est 
«levé  le  TiUage  de  Ninipuah,  dernier  reste  de  la  ville  célèbre  dont  il  conserve  le  nom ,  et  situé 
àam  son  enceinte ,  parce  que  le  nombre  et  Timportance  des  maisons  qui  couvrent  ce  monticule^ 
ne  pcrmetlaient  pas  d'y  faire  des  travaux.  D'ailleurs  les  préjugés  religieux  des  habitants  se  se- 
nirnt  opposés  à  toute  entreprise  de  ce  genre,  car  la  mosquée  de  Nabi-Iounes,  située  dans  ce  lieu, 
ndrae ,  comme  son  nom  l'indique ,  îe  tomlieau  du  prophète  Jonas  ;  c'est  un  lien  sacré  aux 
VOIX  des  musulmans. 

(3)  ChttlJée,  AsMjrîe,  Médie,  BahjrlonU,  Mésopotamie,  Piiénîcîe,  Palmyrène,  etc.  ;  Paris, 
18&2  (voinme  de  V Univers  pittoresque), 

{i)Éi»ules  sur  Ninive  et  Persêpolis  (supplément),  Lyon,  1852,  p.  tl. 

(4)  M.  Ernest  Renan,  ouvrage  cité,  p.  73. 

(5)  Ueier  dit  Keilinâekriften  der  ersten  und  zweiten  Gattung  ;  Bonn,  1845,  in-V. 
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Rawlinson  en  Angleterre.  Un  sigtie  final,  placé  après  chaque  mot 
dans  les  inscriptions  persépolitaineSy  notamment  dans  la  longue  ins^ 
cription  du  tombeau  de  Darius,  a  été  d'un  puissant  secours  pour  le 
déchiffrement,  et  Ton  a  pu,  par  une  étude  patiente  et  des  efforts 
réitérés,  refaire  Talphabet  de  cette  écriture  bizarre,  composée  de 
signes  en  forme  de  coins  diversenteni  combinés  et  renfermant  qua- 
rante lettres.  Puis,  à  Taide  des  affinités  de  Tancien  parsi  avec  le  zend 
et  le  sanscrit,  on  a  pu  également  reconstruire  la  langue  et  la  tra- 
duire. Les  inscriptions  assyriennes  ont  présenté  un  troisième  système 
plus  compliqué,  qui  a  exercé  pendant  plusieurs  années  la  patience  et 
la  sagacité  des  savants  les  plus  habiles,  dont  les  efforts  s'y  sont  épuisés 
•sans  amener  de  résultats  complètement  satisfaisants.  La  méthode  si 
logique  d'Ernest  Bumouf  et  son  immense  érudition  y  ont  échoué,  et 
M.  Lassen,  si  heureusement  inspiré. lorsqu'il  reconnut  dans  les  ca- 
ractères cunéiformes  placés  au-<lessus  de  la  statue  du  monument  de 
Murghab,  en  Perse,  une  inscription  trilingue,  persane,  médique  et 
assyrienne ,  dont  les  deux  premières  lignes  contiennent  ces  mots  : 
Aéhm  Kurus  khsâyathiya  Hakkàmanisiya  [ie  suis  Cyrus,  roi  achémé- 
nide),  M.  Lassen,  dis-je,  renonça  aussi  à  la  continuation  de  ses.tra-r 
vaux  pour  l'explication  des  inscriptions  assyriennes. 

M.  Renan  n'admet  pas  que  des  Sémites,  en  possession  d'un  alphabet 
de  vingt-deux  lettres,  suffisant,  dans  leurs  formes  diverses,  pour  les 
langues  syriaque,  phénicienne,  hébraïque  et  arabe,  y  aient  renoncé 
pour  les  écrire  dans  un  caractère  aussi  imparfait  et  aussi  compliqué 
que  celui  des  inscriptions'cunéiformes  (1).  A  cette  objection,  il  semble 
qu'on  peut  répondre  qu'il  y  eut  vraisemblablen^ent  dans  l'Assyrie  une 
écriture  cursive  et  une  autre  monumentale,  comme  en  Egypte.  L'ar^ 
gument,  d'ailleurs,  renverse  la  question  d'antériorité  des  deux  sys- 
tèmes. En  effet,  laissant  à  part  les  quatre-vingtr-six  règnes  fabuleux 
de  la  chronologie  de  Bérose,  dont  l'ensemble  remplit  la  période  ex- 
travagante de  trente- quatre  mille  quatre-vingts  ans,  la  fondation  du 
•premier  empire  de  Chaldée  appartient  à  une  antiquité  très-recidée , 
puisqu'il  était  déjà  florissant  lorsque  Abraham  sortit  de  sa  capi- 
tale, pour  aller  s'établir  dans  une  autre  ville ,  2,510  ans  avant  l'ère 
chrétienne .  C'est  de  ce  peuple  très-ancien  qu'lsaïe  parle,  lorsqu'il 


(1)  Ouvrage  cité,  p.  73« 
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appelle  Babylone'/UIe  des  Chaldéetu  (t).  Or,  plusieurs  briqués  trou-» 
vées  à  Wama,  Fancienne  Ereoh  (3),  ainsi  qu'un  cachet  cylindrique 
en  terre  cuite,  trouvé  par  Ker-Porter  (3),  tous  relatifs  à  Orcham,  roi 
dTr,  aux  temps  les  plus  anciens,  font  voir  la  formation  primitive  de 
récriture  cunéiforme,  et  justifient  Topinion  de  M.  Oppert  (4),  que  les 
lignes  dont  se  composent  ces  caractères  archaïques  sont  tracées  à 
rimitatioa  de  choses  naturelles;  ce  qui,  sans  aucun  doute,  fut  le 
point  de  départ  de  récriture  cunéiforme ,  et  donne  à  celle-ci  une  an- 
iériçrité  évidente  sur  les  vingt-deux  lettres  de  Valphabet  hébraïque. 
Au  surplus,  tout  n'est  pas  dit  à  Tégard  du  troisième  système  desécri-^' 
tures  cunéiformes  :  plusieurs  jeunes  savants,  au  nombre  desquels  se  ^ 
distingue  M.  Oppert,  sont  entrés  dans  une  voie  qui  promet  une  en-r 
tière  solution  des  difficultés.  Mais  voici  qui  est  plus  positif  :  un  écrit 
de  M.  Eichhoff  (5)  m  apprend  que  le  sav8Jit  philologue  M.  de  Saulcy 
avait  trout'é,  dès  1849,  parla  seule  étude  des  textes  cunéiformes,  coim^ 
parés  à  Vhébreu  et  au  syriaque ,  la  moitié  environ  des  lettres  que  plus 
tard  M.  Rawlinso^i  a  lues,  grâce  à  la  traduction  persane,  sur  lest  lé- 
gendes assyriennes  de  Bagistan ,  et  que ,  dans  un  mémoire  publié  en 
1800,  le  même  M.  de  Saulcy  a  traduit  les  soixante  premières  lignes  de 
rinscriptÎDn  cunéiforme  gravée  en  avant  des  deux  colosses  à  tète  hu- 
maine apportés  à  Paris  du  palais  de  Khorsabad,  et  qui  sont  au  mu- 
sée du  Louvre  :  cette  traduction  est  reproduite  par  H.  Eichhoff  (6). 
Xol  doute  donc  :  la  langue  assyrienne  est  sémitique. 

La  multiplicité  des  rapports  entre  les  nations  de  TAsie  centrale  et 
occideotale  est,  on  le  voit,  la  thèse  que  je  soutiens,  parce  que  c'est 
par  eux  que  je  puis  retrouver  les  éléments  constitutifs  de  la  musique 
de  ces  peuples,  aux  temps  les  plus  anciens.  J'espère  que  le  lecteur 
reeonnaltra,  dans  la  suite  de  l'ouvrage,  que  ces  rapprochements,  sur 
Lesquels  j'insiste,  n'ont  pas  pour  objet  de  satisfaire  un  système  pré- 
conçu. La  conWction  cjui  me  guide  en  cela  est  le  résultat  d'études 
cuounencées  soixante  ans  avant  que  ceci  fût  écrit,  et  poursuivies  sans 
relâche.  On  voit  que  je  ne  me  suis  pas  hâté.  La  vérité  s'est  présentée 


il;liaîe,XLVII,  t,  5. 

tT.  Loftm,  Cftaldma  and  Siuiaaa,  p.  109. 


3'  Trmrelt  to  Ceorgia,  Persia,  elc.,  ▼ol.  Il,  planche  79,  n®  6. 
ft)  Expèditum  scientifique  en  Mésopotamie,  t.  II,  p.  61-67. 
'^,  titàdes  sur  Sinive  et  Persépolis;  supplément,  p.  2. 
li  Oanvge  cité,  p.  4 .'  / ' 
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plus  claire,  jplus  évidente  k  mes  yeux,  au  fur  et  à  mesure  que  les  grandes 
découvertes  historiques ,  ethnographiques  et  linguistiques ,  dont  peut 
s'enorgueillir  notre  siècle,  m'apportaient  de  nouveaux  enseignements. 
Si  j'attache  une  importance  considérable  >à  élucider  ce  qui  concerne 
la  musique  des  peuples  sémitiques,  ce  n'est  pas  que  cette  musique 
soit  en  elle-même  l'art  véritable ,  l'art  complet ,  l'art ,  seul  digne  de 
ce  nom,  dont  j'entreprends  d'écrire  l'histoire;  mais,  dans  les  trans- 
formations multiples  qui,  de  proche  en  proche,  ont  dégagé  tous  les 
éléments  de  la*  grande  musique  européenne  des  temps  modernes,  le 
système  de  la  musique  sémitique  a  exercé  son  influence  utile  à  une 
«certaine  époque;  la  plupart  de  ses  instruments,  apportés  en  Europe 
dans  le  moyen  âge,  y  ont  été  ^rfectionnés,  et,  pendant  sept  siècles 
environ^  y  ont  été  presque  les  seuls  organes  d'une  musique  instru- 
mentale déjà  placée  dans  le  domaine  de  l'art  véritable.  La  musique 
des  peuples  de  l'Asie  sera»doi>c  l'objet  d'une  section  spéciale  de  ce 
livre. 

>  Plus  anciennement  encore  que  les  grandies  monarchies  babylo- 
nienne et  assyrienne,  l'Egypte  eut  une  ci\'îlisatio^  en  rapport  ayecle 
caractère  de  sa  population  et  la  nature  de  son  gouvernement  despo- 
tico-hiéràtique.  Quelle  était  cette  population?  D'où  venait-elle?  Ques- 
tions souvent  aîgitées  et  jamais  résolues  avec  certitude.  Par  le  faîf 
^ème  de  sa  civilisation  et  par  le  type  représenté  sur  ses  monuments , 
on  y  sent  la  présence  de  la  race  blanche;  mais  par  le  calme  de  son 
attitude  et  par  ses  tendances  à  l'immobilité,  qui  semblent  la  rappro- 
cher des  Chinois,  on  serait  tenté  d'y  reconnaître  un  mélange  de  la 
race  jaune,  s'il  était  possible  de  comprendre  sa  présence  en  Afrique. 
Suivant  l'opinion  de  M.  de  Gobineau,  l'élargissement  de  la  face,  la 
grandeur  des  oreilles,  le  relief  des  pommettes,  l'épaisseur  des  lèvres, 
sont  autant  de  caractères  fréquents  dans  les  représentations  des  hy- 
pogées et  des  temples.  Variés  à  l'infini  et  gradués  de  cent  manières, 
ils  ne  permettent  pas  de  révoquer  en  doute  l'infusion  assez  forte  du 
sang  noir  des  deux  variétés,  à  cheveux  plats  et  crépus  (1).  Loin  d'ex- 
pliquer le  caLne  habituel  des  anciens  habitants  de  la  vallée  du  Nil , 
ce  mélange  des  sangs  blanc  et  noir  devrait  avoir  produit  Teffet  con- 
traire, car  la  nature  du  nègre  est  passiojinée.  Au  surplus,  il  est  in- 


(1)  Ouvrage  cité,  t.  II,  p.  3. 
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di^nsable  de  distinguer  les  époques  auxquelles  appartiennent  les 
divers  types  qui  ont  fixé  Tàttention  des  ethnographes.  M.  Lepsius  dit 
que  les  peintures  exécutées  dans  les  hypogées  de  Tancien  empire  re- 
préseatènidès  Égyptiennes  avec  le  teint  jaune  :  sous  la  dix-huitième 
dynastie,  eUes  sont  rougeÀtres  (1).  Remarquons  que  les  Égyptiens 
semblent  avoh*  eu  du  mépris  pour  les  peuples  nègres  représentés  sur 
les  monuments  :  ils  exagèrent  le  caractère  ignoble  de  leurs  trsdte  et 
les  représentent  toujours  avec  des  tètes  laineuses  (2) .  L'opinion  des 
phyÂologistes  est  unanime  et  positive  à  Tégard  du  caractère  primitif 
de  la  population  égyptieme  :  elle  appartenait  à  la  race  blanche  (3)  ; 
mais  il  y  a  degxaves  motifs  pour  y  reconnaître  une  variété  sémitique. 
L'époque  où  TÉgypte  commença  d'ôtre  habitée  est  un  problème 
dttit  la  solution  ne  peut  être  espérée;  une  seule  chose  est  certaine ,  à 
savoir,  que  les  traces  de  la  civilisation  égyptie^afiie  sant  les  plus  an- 
ciennes dont  nous  ayons  connaissance  et  que  nous  puissions  constater. 
M.  Lepsius  accorde  une  antiquité  de  quatre  mille  ans  à  toute  une  classe 
de  monuments  de  TÉgypte  [k),  et  M.  Bunsea  est  d'accord  avec  lui  sur 
ce  point  (5).  Ces  opinions  coïncident  avec  les  nouvelles  découvertes 
faitesen  ce  moment  sur  les  lieux  mêmes  par  Vactif  et  savant  explorateur 
M.  Mariette.  Des  tombeaux  trouvés  par  lui  au  village  de  Sakkara,  au 
pied  de  la  chaîne  libyque ,  et  qui  appartiennent  à  Tépoque  des  on- 
zième et  douzième  dynasties  (351 6-3228  avant  J.-C),  lui  ont  offert  des 
peintures  où  Ton  voit  des  chanteurs,  des  danseuses  y  des  instruments 
de  musique  tels  que  la  harpe ,  la  kilhara  (  instrument  à  cordes  et  à 
manche),  et  la  flûte  traversière  (6).  Enfin,  suivant  la  Chronologie  des 
rois  d'Egypte^  par  M.  Lesueur,  ouvrage  couronné  par  FAcadémie  des 
inscriptions  et  belles-lettres  de  l'Institut  de  France  (7),  les  listes  de 
Manéthon ,  rectifiées  et  appuyées  par  des  cartouches  authentiques,  le 


(1)  Briefe  iiher  JEgypten ,  JEtlùopien  und  den  Halèinsei  des  Shiai  (Lettres  sur  TÉgypte  ^ 
Ittliiopieet  U  ptesqu*ile  du  Sinal)  ;  Berlin ,  t85S,  p.  220. 
(3)  WilkinsoD,  Cusioms  andmanners  of  the  aneient  Egyptians,  1. 1,  p.  387-388. 

(3)  Cuticr,  Sur  la  Fénus  ftottentote,  dans  les  Mémoires  du  muséum  d'Uistoire  naturelle,  t.  3, 
p.  272.        . 

(4)  Briefe  ùber  Mgypten,  etc.,  p.  36. 

(%)JEgjptens  Sielle  in  der  fFeltgesc/tichte  (  Rang  de  TÉgypte  dans  rhistoire  du  monde); 
Haidboaig,  1845. 

(6)  Lettre  de  M.  E.  Renan  Sur  les  antiquités  et  les  fouilles  de  l'Egypte,  dans  la  Revue  des 
Deux  Miondes,  t.  &6*,  aTTÎl  186&,  p.  665-670. 

(7)  Paris,  1848,  in.4". 
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chef  de  la  première  dynastie  des  rois  proprement  dits  fat  Menés,  qui 
s'empara  du  trône  Fan  5775  avant  J.-C.  Avant  lui,  on  trouve  sept  dy- 
nasties de  dieux  et  deux  dynasties  de  demi-dieux,  pendant  lesquelles 
les  prêtres  avaient  régné  en  leur  nom,  suivant  les  calculs  du  même 
savant ,  l'espace  de  cinq  mille  huit  cent  treize  saisons  ou  années  égyp- 
tiennes de  quatre  mois,  ce  qui  revient  à  1,911  années  de  trois  cent 
soixante-cinq  jours,  plus  un  mois  et  quinze  jours.  La  tête  tourne  en 
présence  de  ces  antiquités  prodigieuses;  mais,  l'objet  de  mon  livre  ne 
m'obligeant  pas  à  entrer  dans  l'examen  de  ces  questions  épineuses  de 
chronologie ,  je  constate  simplement  que  les  monuments  authentiques 
de  l'ancienne  Egypte  accusent  une  antiquité  beaucoup  plus  reculée 
que  celle  d^aucnn  autre  peuple ,  et  que,  dès  les  premières  époques,  elle 
nous  offre,  dans  ces  monuments ,  les  preuves  d'une  pratique  constante 
de  la  musique,  lesquelles  ont  de  l'intérêt  pour  l'histoire  de  cet  art. 


§IX. 


C'est  une  opinion  généralement  admise ,  que  la  disposition  des  sons 
connue  dans  la  musique  moderne  des  peuples  de  l'Europe  et  de 
leurs  colonies,  et  dont  les  gammes  majeure  et  mineure  sont  les  for- 
mules, est  la  conséquence  d'une  loi  fondamentale ,  immuable,  et  que 
la  musique  ditHonique^  c'est-à-dire ,  la  musique  dont  les  sons  se  succè- 
dent à  dé  certains  intervalles  appelés  ton$  et  demi-tons,  est  la  musique 
de  la  nature.  Suivant  la  doctrine  des  théoriciens  et  des  historiens  de 
l'art  dont  il  s'agit ,  le  sentiment  de  la  nécessité  de  ces  rapports  diatoni- 
ques des  sons  aurait  précédé  toute  autre  conception  de  tonalité,  et,  par 
son  organisation ,  l'homme  serait  même  incapable  d'imaginer  une 
musique  qui  ne  serait  pas  soumise  à  cette  nécessité.  Quelle  que  soit 
l'opposition  qu'on  ait  à  redouter  en  attaquant  de  front  une  opinion  si 
bien  établie,  je  n'hésite  pas  à  déclarer  qu'elle  est  absolument  contraire 
à  ce  que  nous  enseignent  les  faits  ;  l'erreur  à  cet  égard  est  démontrée 
par  des  documents  d'une  antiquité  non  contestable  et  d'une  autorité  cer- 
taine. Non-seulement  la  musique  diatonique  n'estpas  la  plus  ancienne 
dont  on  ait  fait  usage ,  mais  on  peut  arriver  à  la  preuve  qu'aucun  des 
peuples  de  l'antiquité  ne  l'a  connue  originairement,  et  qu'il  existe 
aujourd'hui  des  nations  qui  n'en  font  point  usage.  On  a  vu,  dans  ce 
qui  précède ,  que  les  populations  de  la  race  jaune ,  bien  qu'ayant  la 
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conBaissance  deis  douze  demi-tons  de  Téchelle  chromatique,  n'ont  ce* 
]^ndaiit  pas  le  sentiment  de  Tusage  du  demi4on  dans  la  musique  :  oix 
a  TU  également  que  les  peuples  noirs  et  les  métis  de  cette  race  et  de 
peuples  jaunes  n'ont  que  des  séries  incomplètes  de  sons  qui  ne  dépas- 
sent pas  le  nombre  cinq;  ces  exemples  suffisent  pour  démontrer  Fina* 
nité  de  la  soi-disant  loi  naturelle  de  la  tonalité  diatonique  pour  toute 
Tespèce  humaine.  Il  n'est  pas  difficile  d'établir,  par  des  preuves  aussi 
évidentes  que  celles  de  l'affinité  d'un  certain  ordre  de  langues,  l'exis- 
tence de  systèmes  d'intervalles  des  sons  autres  que  le  diatonique  chez 
tous  les  peuples  primitifs  :  il  est  aussi  possible  de  suivre  pas  à  pas  les 
modes  de  transformations  qui  ont  coiuluit  progressivement  d'un  de 
ces  systèmes  primordiaux  au  système  de  tonalité  diatonique  perfec- 
tionnée de  la  musique  moderne. 

J'ai  dit  qu'il  était  réservé  à  la  race  blanche  de  créer  l'art  véritable 
de  la  musique,  mission  que  n'ont  pu  remplir  les  races  noire  et  jaune. 
Pour  parvenir  à  ce  beau  résultat,  on  comprend  que  son  point  de  dé- 
part a  dû  être  différent  de  celui  des  deux  autres  races.  La  cause  pre- 
mière de  l'impossibilité  où  se  sont  trouvées  celles-ci  de  donner  une  base 
nonnale  à  la  musique  provient,  comme  je  viens  de  le  dire ,  de  gammes 
incomplètes  qui  ne  renferment  pas  les  éléments  d'une  tonalité  bien 
déierminée;  de  là  le  vague  de  leurs  mélodies;  car,  sans  la  tonalité 
légulière,  pas  dé  bonne  musique  possible.  Loin  de  tomber  dans  cette 
insufiSsance  d'intonations  nécessaires,  là  race  blancHe,  douée  d'oiv 
^nes  pins  sensibles ,  s  est  trouvée ,  dès  son  origine ,  capable  de  saiâr 
et  de  comparer  des  rapports  de  sons  placés  A  des  intervalles  excessive* 
ment  petits ,  et,  par  cela  même,  elle  a  exagéré ,  dans  ses  premières 
éobellestonales ,  le  nombre  de  ces  sons. 

ToDS  les  peuples  issus  de  la  race  blanche  n'ont  pas  fait  de  la  même 
manière  la  classification  des  sons  d'intonation  différente.  Cephénoimène 
est  digne  de  l'attention  du  lecteur;  car,  d'un  c6té,  il  donne  la  clef  des 
transformations  multiples- qui  se  sont  opérées  dans  l'échelle  musicale 
depuis  l'aurore  de  la  civilisatkm  d'une  certaine  branche  de  la  race,  et  de 
lautre  il  explique  l'invariabilité  du  système  tonal  chez  les  descendants 
d*inie  antre  braiiche  dé  la  méine  race.  Les  peuples  qui  appartiennent 
à  la  race  blanche  scythique,  c'est-à-dire  les  Sémites,  qui  comprennent 
les  Hébrenx,  les  Syriens,  les  Phéniciens,  les  Chaldéens,les  Babyloniens 
et  les  Ass>Tieii9 ,  avaient ,  il  est  à  peu  près  permis  de  l'affisrmer,  le 
nêtne  g>'stème  tonal  dans  leur  musique ,  ou  du  moins  unsystème  ana- 
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logue/ comme  ils  avaient  un  même  type  de  langues.  Ainsi  que  nous  le 
verrons  plus  tard,  tout  porte  à  croire  que  la  musique  des  Égyptiens  eut 
des  rapports  de  tonalité  avec  celle  des  Sémites ,  comme  il  en  existe 
entre  le  copte  saldique,  le  chaldéen  et  Thébreu.  Le  principe  devait 
éjtre  le  même  :  il  était  chrbmatique ,  ainsi  qu  on  rétablira  dans  les  sec* 
tions  de  cette  Histoire  relatives  à  ces  peuples.  11  n'en  était  pas  ainsi  de 
la  tonalité  de  la  musique  ^es  Arabes.  Ceux-ci ,  bien  que  Sémites  et 
soucbe  des  autres  peuples  de  la  môme  race,  n'avaient  pas  progressé 
dans  la  civilisation  comime  les  autres  nations  sémitiques.  Aux  avanta- 
ges de  la  civilisation,  ils  avaient  préféré  la  liberté,  et  pour  la  conserver 
'  ils  étaient  restés  nomades.  Leurs  chants  avaient  un  autre  principe  tonal 
que  pelui  des  autres  peuples  sémitiques.  D'où  lui  était  venue  cette  to- 
nalité? On  ne  le  sait  et  on  ne  peut  le  savoir,  car  son  origine  doit  être 
ancienne  comme  la  race.  On  sait  que  ce  peuple  est  aujourd'hui  dans 
ses  penchants,  dans  ses  habitudes,  dans  ses  mœurs,  ce  qu'il  fut  aux 
époques  dont  la^  Bible  nous  retrace  l'histoire.  Un  chef  de  tribu  arabe 
nous  représente,  avec  ses  femmes,  ses  enfants,  ses  serviteurs  et 
ses  troupeaux,  les  patriarches  Abraham  et  Jacob  :  c'est  la  même 
simplicité  dans  la  vie,  la  même  autorité  du  chef  sur  ses  inférieurs, 
les  mêmes  vêtements  pour  les  hommes  et  pour  les  femmes,  les  mêmes 
aliments,  la  même  sobriété,  la  même  langue,  et  enfin,  sous  une 
autre  forme,  le  culte  d'un,  seul  Dieu  tout -puissant.  Rien  n'a  doue 
dû  modifier  la  tonalité  du  chant  arabe,  laquelle  a  été  transmise  par 
la  tradition  d'une  génération  à  une  autre  jusqu^à  l'époque  où  la 
conquête  de  la  Perse  par  les  successeurs  de  Mahomet  eut  pour  résultat 
d'introduire  de  nouveaux  éléments  dans  la  musique  des  Arabes.  La 
toaalité  de  cette  musique  consiste  dans  la  division  de  l'octave  en  dix- 
sept  intervalles,  dont  quinze  sont  des  tiers  de  ton,  et  les  deux  autres, 
des  demi-tons.  Cela  sera  démontré  en  son  lieu,  nonobstant  les  dénéga- 
tions de  quelques  écrivains.  ' 

Du  versant  méridional  de  l'Himalaya,  chaîne  de  montagnes  de  l'A- 
sie centrale ,  la  plus  haute  de  la  terre ,  des  rameaux  de  la  race  blanche 
s^étendirent  vers  l'Inde,  à  une  époque  qui  se  perd  dans  la  nuit  des  temps . 
Cette  race  avait  vécu  d'abord  dans  l'Arie,  d'où  lui  est  resté  le  nom  de 
race  arienne  ;  puis  elle  avait  peuplé  la  Bactriane.  Pressée  par  la  fécondité 
de  son  développement,  elle  s'était  divisée  plus  tard,  et  ses  deux  bran- 
ches s'étaient  dirigées,  une  vers  la  Perse,  où  elle  s'étendit  par  degrés; 
l'autre  vers  les  hauteurs  de  l'Himalaya.  La  vallée  de  Kachemyr  fut  la 
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première  partie  de  Tlnde  où  elle  descendit.  Quelques  philologues 
croient  que  le  pays  était  originairement  habité  par  une  population 
noire-,  que  les  Âryas  furent  obligés  de  vaincre  et  de  disperser;  toute- 
fois, on  pense  que  cette  population  aborigène,. dont  on  trouve  des  dé* 
bris  dans  ruimalaya,  était  peu  nombreuse  (1).  D'autres  ethnologues 
sont  d'avis  que  cette  population  primitive  ^e  Tlnde  était  de  même  race 
que  les  Aryas ,  et  qu''elle  avait  pris  possession  du  pays  dans  des  temps 
plus  anciens.  On  verra  en  leur  lieu  les  motifs  qui  rendent  cette  opinion 
plus  plausible.  Progressivement,  les  Ârians  s'avaocèrent  sur  les  rives 
de  rindus,  puis  sur  celles  du  Gange,  et  donnèrent  leur  nom  à  la  partie 
qa  ils  occupèrent  antérieurement  à  toute  conquête  étrangère ,  en  l'ap- 
pelant ilrya-IFaf  (a  (terre  des  hommes  honorables)  (2).  Il  est  également 
remarquable  que  le  mètre  le  plus  suave  de  la  poésie  sanscrite  est  ap- 
pelé aryà (3).  A  une  époque  reculée,  on  trouve  dans  cette  contrée  une 
langue  riche  et  harmonieuse ,  source  de  toutes  les  autres  langues  du 
pays,  une  écriture  dont  les  nombreux  caractères  sont  appropriés  à  la 
nature  de  lalangue,  une  théogonie  ingénieuseet  pleine  d'imagination, 
une  civilisation  avancée ,  la  culture  des  arts  et  des  sciences ,  enfin  des 
systèmes  de  philosophie  et  de  musique. 

Les  traités  de  musique  les  plus  anciens  et  les  plus  authentiques  que 
renferme  la  littérature  sanscrite,  démontrent  que  le  système  musi* 
cal*primitif  était  intimement  lié  aux  idées  religieuses  des  Hindous, 
ainsi  qu'à  leur  système  cosmogonique.  Les  plus  anciens  et  les  plus 
estimés  de  ces  ouvrages  ont,  suivant  l'opinion  de  William  Jones, 
président  de  la  société  de  Calcutta,  une  antiquité  d'environ  3,000 
ans  (i).  On  y  voit  que  les  musiciens  de  l'Inde,  formulant  en  systèmes 
les  tendances  tonales  des  mélodies  populaires  de  leur  nation ,  avaient 
divisé  l'octave  en  22  parties ,  un  peu  plus  fortes  que  des  quarts  de 
ton  ;  que  la  gamme  des  Hindous  était  composée  de  sept  intervalles 
dans  lesquels  les  22  intervalles  plus  petits  étaient  inégalement  répar* 
tis  et  formaient  des  intonations  dont  aucune  ne  correspondait  exac- 


(1)  Cf.  Lasscoy  Indisehè  Mterthumskunde,  t.  T,  p.  391.  —  RiUcr,  Erdkunde,  Asien,  t..!, 
p.  43S. 

(2)  Bamonfy  CommenfaUe  sur  Yaena  (un  des  livres  liturgiques  des  Perses)  ;  Paris,  18S4, 
l'^voL,  p.  4<]y  note. 

(3)  W.  ioncsy  On  tfte  musical  modes  ofthe  Uindus,  dans  le  3*  Tolume  des  Asiatic  Researches 
àt  la  Socîétc  de  Calcutta,  édit.  de  Londres,  1799,  p.  67. 

(4)  Oima^cité. 
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tement  aux^otes  de  la  gamme  diatonique;  enfin ,  que  ces  intonations 
étaient  variables  et  diversement  ccHnbinées  dans  soixante-deux  modes 
qui  y  «oivant  Topinion  des  théoriciens  hindous  de  la  musique ,  corres*- 
pondaient  à  autant  de  nuances  de  passions  et  d'affections  de  Tàme.  Une 
section  de  cet  ouvrage  aura  pour  objet  Thistoire  de  lancienne  mu- 
sique de  rinde  et  Texposé  de  son  état  actuel. 

Après  que  les  habitants  de  FArie  se  furent  divisés  en  deux  masses  ,^ 
Tune  se  dirigea  vers  Tlnde,  l'autre  se  fixa  d'abord  dans  laBactriane, 
puis^  s'étendit  par  degrés  dans  la  Perse  et  dans  la  Hédie.  Tous  ces  mou* 
vements  sont  antérieurs  aux  temps  historiques.  Ces  peuples  ariens, 
les  Bactriens,  les  Perses  et  les  Hèdes,  sont  désignés  par  quelques  phi^ 
lologues  sous,  le  nom  de  ZoroQMlriens^,  parce  qu'ils  suivaient  la  doctrine 
'  religieuse  de  Zoroastre ,  laquelle  reconnaît  un  Dieu  suprême  (Zervaae* 
Akerène)  et  institue  le  culte  dufeu.  La  langue  primitive  deces  peuples 
n'est  pas  connue;  on  sait  seulement  qu'elle  était  parlée  dans  la  Bac-- 
triaue,  et  qu'elle  fut  la  langue  mère  du  z€nd  (qui  signifie  parole),  d'où 
se  formèrent  plus  tardle  j^ofiit  et  d'autres  dialectes.  Toutes oes  langues 
avaient  de  grandes  affinités  avec  le  sanscrit  des  Brahmanes  de  Tlnde, 
provenant  également  de  la  langue  bactriane. 

Aucun  traité  de  la  musique  des  Perses  ne  remonte  à  une  antiquité 
comparable  à  celle  des  anciens  ouvrages  qui  concernent  la  théorie  de 
la  musique  de  l'Inde;  aucun  n'est  écrit  en  zendou  enparsi.  La  plupart 
de  ceux  qu'on  possède  aujourd'hui  sont  ou  des  traductions  d'ouvrages 
sanscrits  en  persan  nK)derne,  ou  des  traités  originaux  dont  l'antiquité  ne 
remonte  pas  au-delà  du  treizième  siècle  de  l'ère  chrétienne.  Les  théories 
des  auteurs  pejrsàns  sont  incohérentes  et  contradictoires ,  parce  qu'elles 
exposent  ou  l'ancienne  doctrine  de  l'Inde ,  ou  cette  même  doctrine  al- 
térée par  un  tnélange  d'éléments  étrangers ,  ou  le  système  persan  pro- 
prement dit,  ou  celui  des  Arabes  qui,  sous  les  kalifes,  furent  les  domi- 
nateurs de  la  Perse,  ou  même  des  théories  européennes,  qui  semblent  y 
avoir  pénétré  vers  les  derniers  temps  des  croisades.  Au  milieu  de  ces 
divergences  se  distingue  cependant  la  dpctrine  des  Persans  modernes 
appuyée  par  les  traditions  du  chant  populaire  et  par  la  division  du 
màniche  des  instruments  à  cordes  pincées  ;  or,  cette  doctrine,  qu'il  y  a 
lieu  de  croire  issue  deeelle  des  anciens  Perses,  et  dont  l'analogie  avec 
l'antique  système  de  l'Inde  est  é\îdente ,  divise  les  intervalles  des  sons 
contenus  dans  Toctave  par  quarts  de  ton  ;  en  sorte  qu'elle  ieîi  place 
vingt-quatre  dans  cette  étendue.  Les  Turcs,  peuple  d'origine  arienne. 
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d'abord  fixé  dans  le  Turkestan ,  et  qu'on  a  confondu  avec  la  race  arabe, 
s^élant  emparés  de  la  Perse  au  dixième  siècle ,  y  fondèrent  plusieurs 
dynasties  et  la  conservèrent  en  grande  partie  pendant  plusieurs  siè- 
cles, jusqu'à  ce  qu'ils  en  fussent  dépossédés  par  les  Mongols.  Pendant 
leur  longue  domination ,  ils  adoptèrent  le  système  tonal  des  Persans. 
€'est  ce  même  système  qui,  depuis  la  conquête  de  Constantinople  par 
Mahomet  II,  en  1453,  a  succédé  au  système  de  la  musique  grecque.  La 
musique  de  Fempire  de  Turquie  a  été  longtemps  partagée  entre  la 
tonalité  arabe  des  tiers  de  ton  et  la  tonalité  persane.  Celle-ci  y  était 
encore  en  usage  vers  la  fin  du  dix-huitième  siècle  (1).  Comme  les  Hin- 
dous des  temps  anciens ,  les  Persans  ont  des  modes  dans  lesquels  cer- 
laines  notes  sont  supprimées ,  et  dont  les  ganunes  ont  aussi  pour  notes 
initiales  tous  les  sons  du  système.  Or  l'analogie  de  ces  deux  théories 
de  la  musique ,  et  l'antiquité  bien  constatée  dtt' système  de  l'Inde ,  ne 
permettent  pas  de  douter  que  la  musique  des  anciens  Perses  a  été  la 
même  dont  plusieurs  théoriciens  persans  modernes  ont  exposé  la 
doctrine ,  et  que  leur  échelle  des  sons  a  été  divisée  par  quarts  de  ton. 
D'autres  considérations,  non  moins  importantes,  viendront,  dans  la 
suite  de  cette  Introduction ,  rendre  plus  évidente  cette  vérité. 

s  I 

§  X.   • 

* 

L*identité  d'origine  entre  les  peuples  primitili^  de  la  race  blanche 
est  désormais  hors  de  toute  contestation  :  il  y  a  donc  eu  de  grandes 
migrations  par  lesquelles  elle  s'est  répandue  partout,  particulière^ 
ment  en  Europe.  Bien  des  systèmes  ont  été  proposés ,  d'autres  le  sont 
encore,  pour  retrouver  les  traces  des  directions  prises  par  les  familles 
blanches  dans  leurs  mouvements  de  translation.  Les  études  de  lin- 
guistique et  les  monuments  découverts  en  certaines  localités  ont 
fourni,  dans  ces  derniers  temps,  des  renseignements  précieux  pour 
réclaircissement  des  mystères  ethnologiques;  toutefois  il  reste 
encore  à  ce  sujet  des  doutes  qui  ne  seront  peut-être  jamais  dissipés. 
Rien  ne  prouve  mieux  les  difficultés  attachées  à  ces  problèmes  de  temps 
antérieurs  à  l'histoire ,  que  la  diversité  d'opinions  des  savants ,  en 
ce  qui  les  concerne.  Il  n'est  pas  de  mon  sujet  d'entrer  dans  la  discus- 

(1)  Toderint,  ia  Letterotura  turcftesca,  tome  1,  p.  343-352. 
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sion  de  ces  thèses  contradictoires;  je  me  bornerai,  pour  Futilité  de 
l'histoire  de  la  musique,  aux  faits  principaux  les  plus  généralement 
reconnus  comme  ayant  un  caractère  de  probabilité. 

Sorties  des  contrées  qui  avoisinent  les  frontières  septentrionales  de 
rinde.  les  tribus  ariennes  s'ébranlèrent  à  trois  grandes  époques  de 
migrisitions  fort  éloignées  Tune  de  l'autre ,  et  s'avancèrent  progressi- 
vement dans  l'Asie  Mineure,  dans  la  Grèce  et  dans  toute  l'Europe. 
Vers  Tan  2600  avant  J.-C.  commença  le  premier  mouvement  de  ces 
peuples,  qui  se  dirigèrent  lentement  vers  l'ouest  et  le  nord,  s'arrètant 
d'abord  dans  l'Asie  Mineure,  et  y  laissant  des  familles  qui  formèrent 
les  populations  lydienne  et  phrygienne,  tandis  que  d'autres  Ariens, 
&  la  même  époque ,  entraient  en  Europe  par  la  Tauride ,  où  s'établirent 
quelques  tribus  connues  de  Strabon  sous  le  nom  de  Cimmériens 
{Kymris  ou  Cymri$)y  et  qui  furent  les  ancêtres  des  Celles,  Arrivés  sur 
le  Danube ,  ces  émigrants  se  partagèrent  en  deux  rameaux,  dont  un 
se  dirigea  vers  l'Italie,  et  dont  l'autre  s'établit  d'abord  dans  la  Thrace, 
puis  s'avança  dans  la  Grèce  et  la  peupla.  Celui-ci  prit  le  nom  de  Pi- 
lasges  (voyez  la  note  D  de  l'introduction). 

Les  Pélasges  étaient  déjà  établis  dans  la  Grèce  2,000  ans  avantl'ère 
chrétienne.  Après  avoir  occupé  la  Thrace ,  ils  passèrent  de  la  Macé- 
doine dans  rillyrie,dans  l'Épire,  puis  dans  la  Thessalie,  et  enfin 
dans  la  Grèce  proprement  dite  et  dans  le  Péloponnèse.  Quelques  au- 
teurs ont  cru  que  diverses  tribus  de  Pélasges  s'établirent  dans  les  lies 
de  la  mer  Egée,  et  que  de  là  elles  allèrent  fonder  les  colonies  des 
Thyènes,  des  Mysiens,  des  Méoniens  ou  Lydiens,  et  des  Phrygiens 
dans  l'Asie  Mineure  ;  mais  il  est  plus  vraisemblable  que  cette  partie 
du  grand  continent  asiatique  fut  envahie  par  les  populations  indo- 
Scythes  ou  ariennes,  plusieurs  siècles  avant  qu'elles  pénétrassent  dans 
la  Grèce;  car  cette  grande  migration  ne  dut  s'avancer  que  lentement, 
et  à  raison  de  l'accroissement  des  populations.  Quoi  qu'il  en  soit,  il 
est  certain  qu'il  y  eut  des  Pélasges  dans  l'Asie  Mineure ,  qu'ils  furent 
les  ancêtres  de  tous  les  peuples  qui  viennent  d'être  nommés  ^  lesquels 
fondèrent  la  ville  de  Troie  et  eurent  la  même  origine  que  les  Grecs. 

Ces  Pélasges ,  premiers  habitants  connus  de  la  Grèce ,  et  dont  le 
nom  signifie  élrangers,  furent,  suivant  les  anciennes  traditions,  civi- 
lisés par  des  colonies  de  Phéniciens  et  d'Égyptiens  (1),  ce  qui  parait 


(l)~Gf.  Beyney  De  origine  Grmcorum,  dam 'If  s  Mémoiresde  l'Académie  de  Gotlingue,  annce 
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csoniraire  à  la  nature  des  choses,  car  c'est  précisément  la  race  arienne 
qui  est  civilisatrice.  D'après  les  mêmes  traditions,  la  première  colonie, 
sons  la  conduite  dlnachus,  était  composée  de  Phéniciens,  d'Égyp- 
tiens et  d'Arabes  :  elle  bâtit  Argos  vers  1770  avant  J.-C.  Cécrops,  à 
la  tète  d'une  colonie  d'Égyptiens,  aborda  dans  l'Attique,  et  y  jeta 
les  fondements  des  bourgades  dont  se  composa  plus  tard  Athènes. 
Cadmus  fut  le  chef  de  la  troisième  colonie,  composée  entièrement 
de  Phéniciens,  laquelle  arriva  dans  la  Béotie  vers  l'an  159iSN,  etyb&tit 
la  ville  de  Thèbes  (1).  Enfin,  des  Égyptiens,  conduits  par  Danaûs, 
furent  la  quatrième  et  dernière  colonie.  Peu  nombreuses  et  trop  faibles 
pour  faire  des  conquêtes ,  elles  vécurent  en  bonne  intelligence  avec 
les  Pélasges  et  se  mêlèrent  à  eux.      *    i 

A  l'égard  des  Pélasges  qui  s'étaient  dirigés  vers  l'Italie,  ils  y  en- 
trèrent par  le  nord,  chassant -devant  eux  une  partie  des  Ibèi*es,  qui 
occupaient  la  Sardaigne,  et  qui  passèrent  en -Sicile,*  où  on  les  trouve 
sous  le  nom  de  Sicant.  Une  partie  des  Pélasges  s'établit  dans  la  Tos- 
cane, où  ils^  bâtirent  des  villes  importantes,  environnées  de  hautes 
murailles  formées  de  blocs  énormes  dé  pierres  en  polygones  irrégu- 
liers qui,  dans  leur  enchevêtrement  sans  ciment,  offraient  une  solidité 
à  toute  épreuve.  Ces  constructions,  dont  on  voit  encore  des  restes 
eonsidérables  à  Palestrina,  Cosa,  Norba,  Segni,  Alatrir  et  d'autres 
ailles,  sont  connues  sous  le  nom  de  cyclopiennes  oxxpilasgiques. 

Plusieurs  siècles  après- l'établissement  des  Pélasges  dans  la  Toscane, 
vne  colonie  de  Lydiens,  conduite  par  Tyrrhène ,*  fils  d'Atys,  roi  de, 
Lydie,  suivant  un  récit  d'Hérodote  entremêlé  de  fables  (2) ,  y  arriva. 


» 

K(4.  —  Clavier,  Histoire  des  premiers  temps'de  la  Grèce ^  t.  I,  p.  S  et  suiv.  —  Sclilosser,  His' 
umn  umivertelle  de  V Antiquité,  1. 1,  p.  369  et  suit. 

(1)11^  bot  pas  oublier  que  les  premiers  temps  de  la  Grèce  appartiennent  À  la  mythologie  : 
«a»,  laachosest  fils  de  TOcéan;  Cécrops,  fils  de  la  Terre;  Cadmus  et  sa  femme,  Hermione,  ou 
Barmtmie,  étaient  des  divinités  phéniciennes.  Cadonis  est  frère  d'Europe,  et  c*est  en  cherchant  sa 
«y  séduite  par  Jupiter,  qu'il  aborda  en  Grèce.  Le  savant  professeur  Movers  a  fait  voir  que  toutes 
kscalonies  CMmées  par  les  Phéniciens,  antérieurement  au  quatorzième  siècle  avant  J.-C.  sont 
te  ■^thcs.  Gcpeodant  Fréret  a  fiiit  observer  que  Manéthon  croyait  avoir  trouvé  la  preuve  d*un 
nvliraiiîsme  de  la  dernière  colonie  égyptienne,  conduite  par  Danaùs,  avec  Texpulsion  .des  rois 
pastgmn  derÉgypte.(lf«m.  de  V Acad,, des  i  user.,  t.  48,  p.  3^-3G  du  tiré  à  part).  Or,  le  Canon 
ckramciogiaue  iUf  rois  d Egypte  de  Manéthon,  étudié  et  éclairci  par  M.  Lesueyr,  dans  son  mé- 
mnn  toanmnè  par  Tlnslitut,  place  à  Tantiée  IQPS  avant  J.-C.  l'expulsion  des  rois  |)asteurs 
def^gyple;  d*où  il  suivrait  que  l'arrivée  en  Grèce  de  la  colonie  conduite  jiar  Inachus  devrait 
Hït  remléc  d'environ  700  ans,  que  l'arrivée  des  Pélasges  dans  la  Thrace  remonterait  vers  l'an 
9000  avant  J.-C,  et  que  l'émigration  arienne  aurait  commencé  vers  3,500  avant  cette  époque. 

a)  Ciio,  XCIV. 
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et  s*unit  aux  premiers  possesseurs  du  pays,  sous  le  nom  de  Tyrrhiniens. 
Plus  tard,  ces  mêmes  Tyrrhéniens  furent  appelés  Tusei  ou  Étrusques^ 
et  la  Toscane  porta  le  nom  'VÉtrurie.  11  n'est  pas  dans  l'objet  de  cette 
Histoire  de  résumer  les  vives  discussions  des  philologues  partagés  en 
deux  camps,  où  l'on  soutient  d'un  côté  le  fond  du  récit  d'Hérodote, 
corroboré  par  des  passages  de  Strabon,  de  Cicéron,  de  Tacite  ,'de  Sé- 
nèque,  de  Festus,  et  l'origine  lydienne  des  Étrusques,  de  l'autre, 
l'autorité  de  Denys  d'Halioarnasse,  qui  fait  de  ces  Étrusques  un 
peuple  autochthone  (1).  Des  témoignages  plus  sûrs  de  l'origine  ly* 
dienne  des  Étrusques  se  trouvent  dans  les  innombrables  tombes  de  ce 
peuple  antique,  découvertes  depuis  moins  de  quarante  ans.  Là 
sont  les  preuves  de  l'existence*  d'un  peuple  artiste  venu  de  l'O- 
rient, dans  des  vases,  des  bronzes,  des  bijoux  aussi  admirables  par 
la  perfection  du  travail  que  par  l'élégance  des  formes.  Ces  tombeaux, 
ornés  de  peintures  et  de  bas-reliéfs  du  plus  haut  intérêt ,  de  divinités 
à  quatre  ailes,  de  typhons  anguipèdes,  d'hommes  à  queue  de  poisson, 
de  taureaux  barbus,  d'oiseaux  à  face  humaine,  rappellent  Fart  assy- 
rien (2),  qui,  comme  on  le  verra  en  son  lieu,  exerça  une  heureuse 
influence  dans  l'Asie  Mineure,  et  en  particulier  chez  les  Lydiens. 
D'ailleurs,  dans  la  description,  faite  par  un  savant  explorateur,  des 
tombeaux  étrusques  de  plusieurs  localités,  on  retrouve  l'aspect  et  l'or- 
nementation des  monuments  de  la  Phrygie ,  de  la  Lydie ,  de  la  Carie ,  ^ 
de  la  Lycie  et  delà  Cappadoce.  «Ces  monstres  fantastiques,  dit  cet 
«  écrivain,  ces  sphinx,  ces  griffons,  ces  Chimères  aux  ailes  étendues 
c(  gardant  les  avenues  des  palais  de  la  mort^  ou  bien  ces  animaux  in- 
tt  connus  à  l'Italie,  ces  lions,  ces  panthères  qui  se  dévorent  et  dont 
«  on  orne  les  frises  et  les  parois  des  murailles,  ont  leurs  analogues 
«  dans  les  fragments  que  nous  ont  apportés  de  l'Orient  les  voyageuts 
«  modernes  (3).  »   Ajoutons  que  parmi  ces  monuments  funéraires, 


(1)  Denjs  d*Halicaniasse,  Antiq,.  Roman, y  I.  I,  c.  3,  4,  S.  —  Micali,  Vltalia  avanti  il  domi-» 
nio  dei  Romani,  t.  l,c.  7.  —  NiebuJir  (Histoire  romaine,  t.  1*',  iutroduclîoD )  oe  veul  pas  que 
les  Ëtnisques  soient  des  Tyrrhéniens,  et  en  fait  des  Rasènes,  peuples  sortis  des* Alpes.  —  Ottfried 
Millier  {Die  Etrusker,  introd.,  ch.  2)  et  Lepsius  (Ueher  die  TyrrheHisclien  Pelasger,  p.  13-14), 
proposent  aussi  d^autres  systèmes. 

(2)  L'Étrurie  et  tes  Étrusques,  par  M.  Noël  des  Vergers  (Paris,  Firmin  Didot,  1862-C4  ),t.\, 
p.  137, 

(3)  M.  Noël  Des  Vergers,  ouvrage  cité,  t.  I,  p.  136. 

11  existe  au  Musée  d^i  Louvre  un  sarcophage  qui  provient  de  la  riche  collection  Campana,  et 
qui  est  connu  sous  le  nom  de  tombeau  lydien.  Il  fut  trouvé  vers  1850  par  le  marquis  Gampana 
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d'une  antiquité  antérieure  de  plusieurs  siècles  à  la  fondation  de  Rome, 
noos  trouvons  les  trompettes  droites  et  courbes  des  Lydiens ,  la  double 
flùtede  Phrygie,  et,  dans  les  peintures  des  vases  qui  y  ont  été  recueil- 
lis, nous  voyons  des  cithares  de  diverses  formes,  qui  rappellent  celles 
de  l'Assyrie. 

Une  colonie  de  Pélasges ,  sortie  de  la  Grèce  sous  la  conduite  d*(£- 
notrus,  s'était  jetée  dans  le  Latium  environ  1,790  ans^avantJ.-C.  Elle  y 
fonda  la  monarchie  des  Sabins.  On  a  pris  quelquefois  cette  branche 
pélasgique  pour  la  première  (celle  des  Tyrrhéni^ns) ,  et  cette  erreur 
a  jeté  quelque  confusion  dans  l'histoire  des  premiers  temps  de  l'Italie! 
Il  est  vraisemblable  que  les  Tyrrhéniens ,  s'avançant  par  la  suite  des 
temps  dans  l'Italie  méridionale ,  peuplèrent  la  Campanie ,  F Apulie  et 
toute  la  Grande-Grèce  (le  royaume  de  Naplès  dans  les  temps  mo- 
dernes), jusqu'à  l'extrémité  de  la  Péninsule. 

En  dépit  des  efforts  persévérants  des  ethnologues,  une  obscurité 
profonde,  in\incible,  environne  le  berceau  3es  anciens  peuples  de 
rilaUe,  tels  que  les  Ombriens,- qui  occupaient  une  partie  delaRo- 
magne;  les  Osques  de  la  Campanie,  nation  civilisée  dont  la  langue 
nous  est  conservée  dans  les  tables  eugubines,  et  dans  quelques  ins- 
criptions; les  Ausones,  les  Èques  et  les  Volsques,  qui  appartenaient 
à  la  même  famille.  Les  circonstances  qui  les  ont  amenés  dans  les  pays 
qu'ils  occupaient  ne  sont  pas  connues.  Les  écrivains  de  l'antiquité 
désignent  souvent  l'ensemble  de  ces  petits  peuples  par  le  nom  à'Ilali. 

A  une  époque  qu'on  ne  peut  indiquer  d'une  manière  certaine ,  mais 
qui  ne  parait  pas  être  postérieure  au  vingtième  siècle  avant  l'ère 
chrétienne,  une  migration  de  Cimmériens  {Kymris)  sortit  de  la  Tau- 
ride,  se  répandit  en  pariie  à  l'est  et  en  partie  à  l'ouest  de  l'Europe 
centrale,  laissant  sur  sa  route  diverses  tribus  qui  occupèrent  llllyrie. 


pro  de  remplacement  de  l'ancienoe  ville  de  Ctere.  En  1863,  M.  Beulc,  secrétaire  de  rAcadémie 
dts  beaox'arts  de  Tlostitut  de  France,  émit  Topinion,  dans  la  dixième  le<2on  de  son  cours  d'ar- 
'^^"hpr,  ^ue  rien  ne  prouve  Torigine  lydienne  de  ce  beau  monument,  et  qu'il  est  l'ouvrage 
d'an  Gree,  exécuté  es  Étrurie.  {La  Chroni^M  des  arts  et  de  la  curiosité,  année  1863,  t.  I, 
p.  210.  )  iofer  la  question  d'origine  sur  le  sarcophage  seul  n'était  pas  possible,  quoique  la  mitre  et 
ta  cfaanmire  de  U  femme  représentée  couchée  aient  un  caractère  asiatique  certain  ;  mais  les  ob- 
jrts  indpics  et  peints  dans  le  tombeau  d'où  le  sarcophage  a  été  tiré,  particulièrement  la  trom- 
pette tyrrhcnicnne  coarbe,  dont  les  Grecs  n'ont  jamais  eu  connaissauce,  démontrent  bien  que 
Ip  aenaaieat  est  étrusque,  et  ion  antiquité  ainsi  que  ses  accessoires  le  rapportent  naturelle- 
Lydiena  qui,  avec  Ica .Pélasges,  furent  les  plus  anciens  habitants  de  l'Étrurie.  (Y.  les 
I,  IJ,  JU  de  l'atlas  de  Totivrage  de  M.  Noèl  Des  Vergers,  avec  les  explications.  ) 
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le  Jutland  et  une  partie  de  là  Germanie,  tandis  que  la  mas'se  Ja  plus 
eonsidérable ,  sous  la  désignation  générale  àe*C elles,  et  sous  le  nom 
particulier  de  Galls  ou  Gaels  (traduit  chez  les  Latins  par  Galli,  et  dont 
on  a  tiré  les  noms  de  Gaule  et  Gauloi8)y  s'avançait  vers  Toccident  (1). 
Dans  leur  marche  vers  le  centré  de  la  Gaule,  les  Celtes  y  trouvèrent 
les  Ibères  y  qu'ils  en  expulsèrent,  les  poussant  d'une  part  vers  les  Alpes, 
de  l'autre  vers  les  Pyrénées. 

On  peut  demander  sans  doute  qilelles  garanties  on  a  de  l'identité 
d'origine  de  tous  ces  peuples  présentés  comme  étant  issus  de  la  race 
arienne?  Ces  garanties  sont  de  plusieurs  sortes,  à  savoir,  l'analogie 
des  caractères  physiologiques,  du  teint,  des  facultés  civilisatrices  et 
progressives  ,  sans  limites  détermînables ,  et,  enfin ,  les  rapports  de 
linguistique.  11  y  a  longtemps  que  Leibniz  a  dit  que  l'origine  des 
peuples  ne  peut  être  connue  que.par  l'affinité  des  langues.  Klaproth 
s'est  appuyé  de  cette  grande  autorité  pour  exprimer  la  même  opi- 
nion (2),  et  M.  Eichhoff  a  dit  avec  beaucoup  de  justesse  :  «  L'histoire 
«  des  langues  est  la  base  de  celle  des>  nations.  Au  milieu  des  épaisses 
tt  ténèbres  qui  couvrent  les  premiers  âges  du  monde,  parmi  tant 
«  d'erreurs  et  de  fables  dont  lhac[ue  peuple  environne  son  berceau , 
«  elle  est  comme  un  fil  conducteur  qui  nous  dirige ,  sinon  avec  cer* 
«  titude ,  du  moins  avec  méthode  et  probabilité ,  en  marquant  dans 
te  la  famille  humaine  des  analogies,  et  des  différences,  en  caractéri- 
((  sant  chaque  génération  successive,  et  en  signalant  sur  le  sol  mo- 
«  bile  les  traces  de  son  rapide  passage,  que  tant  d'événements  pos- 
c(  lérieurs  semblaient  avoir  effacées  pour  toujours  (3).  »  Un  cortège 
imposant  d'autorités  se  présente  pour  constater  les  rapports  évidents 
de  la  langue  zend  des  Perses  avec  le  sanscrit,  reconnu  la  plus  an- 
cienne de  toutes  les  langues  de  l'Inde,  dont  elle  est  la  source,  et  enfin 
de  ces  langues  primitives  avec  les  idiomes  grec ,  latin ,  germanique 
et  celtique  (4).  Les  auteurs  les  moins  favorables  à  la  commune  ori- 


(1)  Kymri  et  Gall  sont  à  peu  près  synonymes,  car  Gall  a  la  signification  de  fort,  et  Kymri 
veut  dire  ^vailla/it.  Cependant  M.  Amédée  Thierry  n'admet  pas  ridentité  de  race  entre  les  GaUs 
et  les  Kymris  :  il  y  voit  deux  nuances  de  la  race  blanche,  possédant  dès  qualités  différentes  et 
qui  se  sont  fondues  par  la  suite  des  temps.  Les  deux  nuances  unies  des  K3rmris  et  des  Galls  sont  les 
Celtes.  (Histoire  des  Gaulois,  introduction,  p.  4,5*  édition.) 

(2)  Âsia  polyglotta,  préface;  2' édition,  Paris,  1831. 

(3)  Parallèle  des  langues  de  V Europe  et  de  Vinde;  Paris,  1836,  p.  7-8. 

(4)  Principes  de  l'étode  comparée  des  langues^  par  le  baron  Mérian-Falkach,  Paris,  t828.  — 
PïCieifDeraffiriité  des  langues  celtiques  m*ec  le  sanscrit;  Paris,  1837,  in-8**.  —  Hermes^cythi» 
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pine  des  langues  de  la  race  arienne,  parmi  lesquels  on  remarque  Nie- 
buhr,  avouent  qu'elles  ont  des  points  nombreux  de  contact ,  et  que , 
dans  celles  qu'on  désigne  sous  le  nom  àUndo-europiennes,  on  trouve 
quelques  centaines  de  mots  servant  à  désigner  les  idées  élémen- 
taires et  les  choses  naturelles  en  rapport  avec  les  besoins  primitifs , 
et  dont  l'analogie  est  évidente.  Or,  ce  sont  précisément  ces  points 
de  contact  qui  doivent  se  rencontrer  entre  des  peuples  issus  d'une 
même  souche,  dont  la  séparation  s'est  opérée  antérieurement  à  la 
civilisation  proprement  dite.  Par  les  progrès  de  cette  civilisation,  de 
nouvelles  idées  se  produisent,  des  faits  auparavant  inconnus  sont 
observés,  et  les  langues  s'enrichissent  en  raison  du  degré  d'avance- 
ment où  l'on  est  parvenu.  C'est  dans  les  mots  nouveaux  correspondants 
H  ces  choses.que  les  analogies  des  langues  disparaissent,  et  que  cha- 
cune de  celles-ci  prend  un  caractère  particulier. 

Ce  rapide  résumé,  faitdansun  but  déterminé,  ne  peut  contenir  qu'une 
indication  sommaire  des  rapports  primitifs  de  religions  chez  les  anciens 
peuples  issus  de  la  race  blanche.  Chez  tous,  sauf  chez  les  Hébreux, 
le  principe  fondamental  est  le  panthéisme,  qui,  pour  les  Hindous,  les 
Égyptiens,  les  Phéniciens,  les  Grecs,  les  Étrusques,  les  Romains,  les 
nations  germaniqifes ,  slaves  et  celtiques ,  se  combine  avec  l^idolâtrie 
et  la  doctrine  de  l'incarnation.  Ce  dernier  principe  parait  avoir  passé  du 
bouddhisme  de  l'Inde  dans  les  contrées  de  l'Asie  habitées  par  des  peu- 
ples de  race  différente,  environ  trois  siècles  avant  l'ère  chrétienne  (1). 

L'analogie  de  conformation  physique  et  morale ,  les  rapports  d'i- 
dées fondamentales  sur  lesquelles  reposent  les  formes  des  religions , 
les  traditions  historiques  et  les  affinités  des  langues,  se  réunissent  donc 
pour  démontrer  cette  commune  origine  de  tous  les  peuples  qui  appar- 
tiennent à  la  race  blanche  ,  la  seule  qui  ait  reçu  de  Dieu,  dans  toute 


«au,  o«  the  radical  affinitiet  of  the  Greek  and  Latin  languages  to  the  Col  hic,  prepxedasadisser- 
itiom  OH  the  h'utorical  prcofs  on  the  Scythian  or i gin  qf  the  Greek,  by  Jamieson,  Edimbourg, 
1*14,  in-*".  —  A.  Mumy,  History  ofthe  European  languages,  or  Researchcs  into  the  affinities 
•f  tke  Temtomic,  Greek,  Celtic, Sclavonic  and  Indien  nations;  Edimbourg,  1823,  2  vol.  iii-8<^.  — 
Poanrt  (A.-F.).  Grammatik  aer  persisc/ien  Sprache,  mit  vergleicltender  Beruchsichtignng  des 
utmskrii  tuui  des  slauischen  ;  Leipsick,  1831»  1  vol.  in-8°.  — Bopp,  Vergleichende  Grammatik 
d^M  immskrit,  zend,  griechischen,  altslauischen,  gottischen  und  deutschen;  Berlin,  1833-1837, 
3  *ol.  io-l*.  —  PoU,  Etymologische  Forschungen  ans  dem  Gebiete  der  Indo^germanischcn 
Sprrcken,  mit  hesonderem  Bezug  auf  die  Lautumwandhng  im  sanskrit,  griechischen,  lateinis  • 
<  vr».  iittamischem  und  gottischen  ;  Lemgo,  1 833,  in-8°. 
1 1}  k.  Bttmoiif,  Introduction  à  l'hhstoirr  du  liuddhisme  indien,  dans  rA\ertissenieut,  p.  111. 

niT.   DC  LA    ■0*IQCC-    —  T.   I.  9 
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leur  plénitude,  les  facultés  nécessaires  pour  progresser  sans  relâche 
dans  la  science  ei  vers  le  but  moral  de  son  existence  y  comme  aussi 
pour  créer  Tart  et  se  transformer  incessamment  dans  sa  culture.  Un 
dernier  fait,  non  moins  général,  non  moins  important,  va  se  réunir 
aux  autres,  pour  achever  de  constater  Tidentité  de  cette  race  et  la 
filiation  de  tous  les  peuples  qui  en  sont  issus  :  je  veux  parler  des  rap- 
ports qui  existent  dans  la  conception  des  systèmes  musicaux  chez  les 
nations  ariennes;  rapports  non  moins  certains  que  ceux  des  langues, 
et  qui  sont  les  bases  de  l'histoire  de  Tart,  dans  toutes  ses  détermina- 
tions et  déductions. 

Le  sentiment  des  rapports  d'intonation  des  sons  n'a  pu  être  qu'in- 
certain et  vague  dans  l'enfance  des  peuples  les  mieux  organisés,, 
comme  ii  l'est  encore  dans  l'enfance  de  cnaque  individu ,  lorsque  l'au- 
dition fréquente  de  la  musique  composée  de  sons  dont  les  intervalles 
sont  déterminés,  n'a  pas  commencé  l'éducation  de  son  oreille.  L'idée 
de  justesse  entre  les  rapports  des  sons  a  été,  sans  aucun  doute,  une 
acquisition  lente, produite  par  l'exercice  répété  de  la  voix- chantée,  en 
d'autres  termes,  par  l'expérience  qui  a  présidé  à  tous  les  perfection- 
nemenis  des  races  humaines.  Il  est  possible  de  comprendre  ce  que  fut 
le  chant  à  son  origine,  chez  les  peuples  blancs,  pal*  la  cantilation  (s'il 
est  permis . d'employer  ce  mot)  (1)  en  usage  chez  les  peuples  sémi- 
tiques, pour  la  lecture  du  Pentateuque  dans  -les  Synagogues  et 
du  Coran  dans  les  mosquées.  Cette  lecture  accentuée,  qui  est  cer- 
tainement une  sorte  de  chant,  n*a  pas  cependant  les  intonations  ri- 
goureusement déterminées  de  la  musique  proprement  dite  :  la  voix  y 
procède  par  une  infinité  d'intervaltes  de  sons  très-petits  qui  ne  sai- 
sissent pas  l'oreille  d'un  caractère  de  tonalité  quelconque.  Ce  ne  fut 
vraisemblablement  qu'après  que  le  hasard  d'une  résonnance  fortuite 
eut  fait  naître  l'idée  de  construire  des  instruments  sonores  à  l'imitation, 
de  la  voix,  après  que,  par  les  différences  de  longueur  des  tubes  et 
des  cordes  et  par  la  comparaison  des  sons  résultant  de  ces  lon- 
gueurs, ce  fut  seulement  alors  que  la  notion  de  rapports  vint  à  Tes- 
prit,  pour  les  différences  d'intonations  comme  pour  les  proportions 
des  corps  sonores.  Avec  cette  notion  de  rapports  naquirent  les  sys- 
tèmes de  classification  des  sons  à  de  certains  intervalles;  systèmes 


(1  )  J'emprunte  ce  mot  à  quelq[iies  écriTains  allemands,  particulièrement  i  Forkel  et  à  SaakhûiZy 
qui  8*en  sont  ser^  pour  désigner  la  lecture  de  ipiekitib  parties  de  la  Bible  ckec  les  Juifii. 
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nécessairement  conformes  aux  habitudes  contractées  parles  voix  dans 
les  chants  primitifs,  et  par  cela  même  formés  de  petits  intervalles  chez 
des  peuples  aussi  éminemment,  sensibles  que  ceux  de  Tlnde  et  de  la 
Perse.  De  là,  sans  aucun  doute,  la  différence  essentielle  de  sentiment 
tonal  qui,  chez  les  Hindous,  fait  admettre  vingt-deux  intervalles  de 
sons  dans  Toctave,  et  vingt-quatre  chez  les  Perses,  tandis  qu'il  est 
formulé  par  dix-sept  sons  chez  les  Arabes. 

Pour  comprendre  ces  différences  de  sentiment  tonal,  résultant  de 
nuances  diverses  d'organisation  chez  les  peuples,  il  faut  se  rappeler  que, 
dans  une  antiquité  reculée,  les  Ghaldéens,  les  Hébreux,  les  Syriens ,  les 
Phéniciens,  et  vraisemblablement  aussi  les  Assyriens,  n'ont  formé 
leur  alphabet  que  de  vingt-deux  lettres,  et  même  qu'à  l'époque  où 
la  première  colonie  phénicienne  aborda  en  Grèce,  l'alphabet  qu'elle 
y  porta  n'était  composé  que  de  seize  lettres,  tandis  que  l'alphabet 
sanscrit  en  a  cinquante-deux,  suivant  toutes  les  nuances  d'intona- 
tion de  la  voix;  que  des  cinq  voyelles  des  langues  sémitiques  les  unes 
sont  gutturales  et  les  autres  ne  se  prononcent  pas  toujours  et  ne 
s  écrivent  pas,  sauf  comme  initiales,  au  lieu  que  le  sanscrit  a  huit 
voyelles  simples  et  quatre  diphthongues;  enfin,  pour  compléter 
la  différence ,  que  toutes  les  nations  de  l'Asie  occidentale  écrivent  de 
droite  à  gauche,  et  que  le  sanscrit  est  écrit  de  gauche  à  droite.  Les 
organes  vocaux  des  peuples  sémitiques  se  sont  évidemment  modifiés 
par  les  habitudes  contractées  dans  la  suite  des  siècles ,  puisqu'ils  ont 
produit  des  différences  si  considérables. 

A  regard  des  nations  issues  de  la  première  grande  migration  arienne 
dont  on  aperçoit  les  traces,  c'e^*^Hlire  des  Pélasges  de  l'Asie  Mineure, 
de  la  Grèce  et  de  l'Italie ,  ainsi  que  des  Celtes ,  une  étude  attentive  des 
sources  de  l'art  dans  l'antiquité  fait  voir  que  le  principe  arien  n'a  pas 
eu  moins  de  part  dans  la  musique  primitive  de  ces  peuples  que  dans 
leurs  langues.  Les  plus  anciennes  indications  d'un  système  régulier 
de  tonalité ,  dans  la  musique  des  Grecs ,  se  trouvent  dans  le  peu  qu'on 
sût  concernant  le  poète  musicien  Olympe ,  qui ,  né  dans  la  Mysie , 
contrée  de  l'Asie  Mineure ,  et  conséquemment  Pélasge  d'origine ,  vécut 
environ  deux  siècles  avant  le  siège  de  Troie.  Les  Grecs  lui  ont  attribué 
Tinventâon  d'un  genre  de  musique  appelé  enharmonique ,  dans  lequel 
se  trouvaient  de  petits  inteiValles  de  sons'.  On  verra ,  dans  l'histoire 
qui  est  l'objet  de  ce  livre ,  qu'à  cette  époque ,  le  système  pSlasgique 
de  la  musique  était  celui  de  l'octave  divisée  en  vingt-quatre  quarts  de 


9. 
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ton,  et  que  cet  înter\alle  avait  son  emploi  dans  le  chant;  on  y  verra 
enGn  que  la  tonalité  diatonique,  composée  uniquement  de  tons  et  de 
demi-tons,  n'existait  pas  encore.  Ce  n'est  pas  à  dire  que  cette  musique 
antique  reposât  tout  entière  sur  des  quarts  de  ton;  il  n'a  jamais 
existé  de  musique  semblable;  le  chant  de  tous  les  peuples  a  toujours 
eu  l'intervalle  du  ton  comme  élément  nécessaire;  mais  dans  l'Asie 
Mineure,  comme  chez  les  Grecs,  il  se  combinait  avec  le  quart  de  ton. 
L'identité  de  ce  système  avec  celui  de  la  Pei*se  était  complète.  Les 
chantres  de  la  Thrace ,  Linus,  Orphée ,  Philammon  et  Thamyris,  dont 
les  'Grecs  ont  fait  des  mythes,  ont  eu,  sans  nul  doute,  le  même  sys- 
tème de  tonalité,  puisqu'ils  appartenaient  à  la  même  race.  11  en  fut 
de  même  chez  les  Étrusques ,  dont  l'origine  était  pélasgique  et  ly- 
dienne, et  qui,  comme  on  le  verra  en  son  lieu,  créèrent  un  art  ana- 
logue à  celui  des  Grecs.  Enfin,  ce  qui  reste  des  anciens  chants  des 
Gaëls  indique  des  tendances  tonales  étrangères  à  l'échelle  diato- 
nique. 

Vers  l'an  1700  avant  l'ère  chrétienne,  un  descendant  de  la  race 
primitive  de  l'Asie,  qui,  par  sa  force  et  son  énergie,  frappa  l'imagi- 
nation des  peuples ,  et  fut  appelée  Titane  par  les  habitants  de  la  Grèce, 
Deucalion ,  fils  de  Prométhée ,  arriva  du  nord-ouest  du  Caucase  à  la 
tête  d'une  colonie  de  sa  tribu ,  et  s'établit  dans  la  Thessalie ,  aux  en- 
virons  du  Parnasse  :  il  y  régna  sans  obstacle.  Les  Grecs  ont  fait  un 
mythe  de  ce  personnage ,  et  ont  environné  son  existence  réelle  de 
fables  et  de  contradictions.  Une  grande  inondation ,  arrivée  de  son 
temps,  est  connue  dans  l'histoire  sous  le  nom  de  déluge  de  Deucalion. 
Toutes  les  parties  basses  de  la  Thessalie  furent  envahies  par  les  eaux. 
Obligés  de  fuir,  les  habitants  se  réfugièrent  sur  les  montagnes.  Après 
la  niort  de  Deucalion ,  ses  deux  fils ,  Hellen  et  Amphictyon ,  rassem- 
blèrent  ses  sujets  dispersés  et  se  partagèrent  le  pays.  Hellen  donna  son 
nom  au  peuple  qu'il  gouvernait  :  ses  fils  ou  petits-fils,  jEoIuSj  Dorus, 
Ion  et  AchseuSy  devinrent  les  chefs  de  quatre  grandes  tribus  dont  se 
composèrent  les  Hellènes,  et  qui  prirent  d'eux  les  noms  de  Dorieiis, 
Èoliens,  Ioniens  ou  lastiens,  et  Achéens.  Cette  époque  est  le  commen- 
cement des  temps  héroïques,  où  les  idées  mythologiques  eurent  un 
considérable  développement.  Devenus  puissants  et  nombreux,  les 
Hellènes  firent  la  guerre  aux  Pélasges,  leurs  prédécesseurs,  les  dis- 
persèrent ou  s'unirent  à  eux.  Héroïques  dans  les  combats,  particuliè- 
rement les  Doi*iens,  mais  ignorants  et  barbares,  ils  marquèrent  une 
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réaction  dans  la  civilisation  de  là  Grèce  :  Ik  commence  dans  Thistoire 
lopposition  de  l'Occident  contre  TOriént,  de  la  force  contre  l'intel- 
ligence, de  l'énergie  contre  le  sentiment.  Qu'on  lise  avec  attention 
les  poèmes  d'Homère  :  ce  qu'on  y  trouvera  avant  tout,  c'est  la  glori- 
fication de  la  force  musculaire  ;  l'âge  héroïque  de  la  Grèce  n'est  pas 
autre  chose.  Plus  tard,  les  Hellènes  se  policèrent  et  cultivèrent  les 
arts  (1)  :  le  sang  pélasgien  mêlé  à  l'hellénique  fut  sans  doute  la  cause 
de  ce  progrès.* 

Les  guerres  que  se  firent  les  tribus  helléniques  occasionnèrent  à 
plusieurs  reprises,  pendant  près  de  trois  siècles,  des  déplacements  de 
populations  entières.  Enfin ,  les  Achéens  se  fixèrent  dans  l'Égiale ,  qui 
prit  d'eux  le  nom  à'Achaïe.  Une  partie  des  Ioniens  s'unit  aux  Éoliens 
dans l'Attique  ;  le  reste  se  répandit  dans  les  lies  de  la  mer  Egée,  et 
fonda  des  colonies  dans  l'Asie  Mineure.  Quant  aux  Doriens,  ils  s'em- 
parèrent de  l'Argolide,  de  la  Laconie,  de  la  Messénie>  d'une  partie  du 
Péloponnèse,  et  des  lies  de  Crète  et  de  Mégare.  Tous  ces  mouvements, 
auxquels  il  faut  avoir  égard  pour  bien  entendre  ce  qui  concerne  les 
transformations  du  système  nfiusical  des  Grecs,  furent  accomplis  vers 
le  milieu  du  douzième  siècle  avant  J.-C. 

Après  que  les  Pélasges  eurent  été  soumis  par  les  Hellènes,  et  sur- 
tout après  la  destruction  de  Troie ,  qui  rendit  les  Grecs  maîtres  d'une 
grande  partie  de  l'Asie  Mineure  et  réduisit  les  Phrygiens  en  escla- 
vage, les  éléments  de  la  langue  pélasgique  se  fondirent  insensiblement 
dans  rheUénique,  et  ceux  de  la  tonalité  musicale,  également  origi- 
naire de  l'Inde  et  de  la  Perse,  commencèrent  à  se  transformer.  Alors 
s  opéra  un  changement  considérable  dans  la  constitution  de  l'échelle 
des  sons  chez  les  Grecs;  car,  au  principe  pélasgic[ue  de  la  division  de 
l'octave  par  quarts  de  ton ,  principe  sur  lequel  reposait  ce  qu'on  a 
appelé  le  genre  enharmonique  d'Olympe,  succéda  le  genre  chromatique 
ou  coloré ,  qui  n'était  en  réalité  qu'une  forme  nouvelle  de  Yenharmo- 
niipie.  mais  où  l'intervalle  du  ton  prenait  une  place  plus  importante. 
(>  genre  chromatique  est,  en  effet,  très-différent  de  la  division  de 
Toctave  en  douze  demi-tons,  qui  a  été  le  fondement  de  la  musique 
des  Égj-ptiens  et  des  peuples  de  l'Asie  occidentale ,  à  l'exception  des 
Aral)es,  et  qui  a  spécialement,  dans  la  musique  moderne,  le  nom 


(1;  K.  G.  MùHer,  Die  Doritr,  t.  U,  p.  310-326. 
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Les  Pélasges  qui  entrèrent  en  Italie  à  deux  époques  assez  rappro- 
chées, les  premiers  sans  chefs  connus,  les  autres  sous  la  conduite 
d'Œnotrus ,  et  qui  s'établirent ,  les  uns  dans  TÉtrurie ,  les  autres  dans 
le  Laliuniy  avaient,  comme  on  l'a  vu,  la  même  origine  que  ceux  de 
la  Grèce,  et  appartenaient  à  la  même  grande  migration  des  Ariens. 
Du  mélange  des  premiers  avec  les  Rhasènes,  peuple  de  même  origine, 
qui  s'était  arrêté  longtemps  dans  la  Rhétie,  provinrent  les  Tusci  ou 
Étrusques,  et  des  compagnons  d'CNEnotrus  sortirent  les  Sabins  et 
d'autres  peuples  du  Latium. 

Le  système  musical  de  ces  peuples  n'est  pas  connu;  mais  l'identité 
d'oriçine  qu'ils  ont  avec  les  Pélasges  de  la  Grèce  et  de  l'Asie  Mineure , 
les  rapports  plus  remarquables  encore  de  la  langue  latine  avec  le 
sanscrit  que  ceux  de  la  langue  grecque  avec  celle-ci  (1);  l'analogie 
parfaite  du  style  étrusque  avec  le  plus  ancien  style  grec  dans  les  arts 
du  dessin;  enfin,  la  ressemblance  frappante  des  instruments  de  mu- 
sique représentés  sur  les  bas-reliefs  et  sur  les  vases  peint»  recueillis 
dans  l'ancienne  Étrurie,  dans  la  Campanie  et  dans  l'Apulie,  avec  ceux 
des  monmnents  grecs  parvenus  à  notre  connaissance ,  tout  enfin  nous 
porte  à  croire  que  le  système  tonal  de  tous  ces  peuples  de  Tantique 
Italie  a  dû  être  originairement  pélasgien ,  c'est-à-dire  identique  avec 
le  plus  ancien  système  de  la  musique  des  Grecs. 

A  l'égard  des  Sicani  et  des  Siculiy  qui  peuplèrent  .la  Sicile ,  il  n'en 
fut  vraisemblablement  pas  de  même ,  car  les  Phéniciens ,  qui  se  mê- 
lèrent à  eux,  et  qui  bâtirent  les  villes  de  Panorme  et  de  Lilybée,  durent 
modifier  le  système  pélasgien  des  habitants  primitifs  du  pays  paT 
l'introduction  d'éléments  sémitiques.  Les  rapports  de  certains  poèmes 
chantés,  encore  en  usage  dans  la  Sicile,  avec  le  Cantique  des  canti- 
ques de  la  Bible,  lesquels  ont  été  remarqués  par  un  savant  voyageur^ 


(1)  Les  colonies  phéniciennes  et  égyptiennes  fixées  dans  la  Grèce,  dès  les  temps  les  plus  an- 
ciens, avaient  introduit  dans  la  formation  de  la  langue  grecque  des  éléments  sémitiques  qui  modi- 
fièrent le»  bases  sanscrites  de  cette  langue.  Mais,  dans  la  formation  des  Idiomes  latins  et  étrus- 
ques, pareille  chose  n'arriva  pas,  sauf  chez  les  Romains,  alors  que. la  langue  était  dite.  Les 
peuples  conquérants  qiii  s'étaient  unis,  après  leurs  victoires,  avec  les  Pélasges  de  F  Étrurie,, 
étaient  tous  de  la  même  race. 
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ainsi  que  la  ressemblance  saisissante  des  mélodies  populaires  des 
Siciliens  avec  les  chants  arabes,  donnent  beaucoup  de  vraisem- 
blance à  ces  conjectures  (1).  Tout  cela  sera  établi  dans  le  cours  de 
cet  ouvrage. 

La  grande  nation  des  Celtes,  identique  dans  son  origine  avec  les 
Pélasges,  et  sortie  comme  ceux-ci  de  la  première  migration  arienne, 
ne  s  avança  que  lentement  dans  les  Gaules,  comme  il  a  été  dit  précé- 
demment. Le  temps  où  les  Celtes  furent  edtièrement  établis  dans  cette 
contrée  est  très-ancien,  car,  après  en  avoir  expulsé  les  Ibères,  et  les 
avoir  rejetés  d'un  côté  dans  les  Alpes  et  de  l'autre  dans  les  Pyrénées, 
on  les  voit,  au  dix-septième  siècle  avant  l'ère  chrétienne ,  poursuivre 
'  ces  mêmes  Ibères  en  Espagne ,  les  vaincre  de  nouveau ,  puis  se  mêler 
à  eux  pour  former  la  population  des  bords  du  Tage ,  connue  sous 
le  nom  de  Cellibires.  On  voit  aussi  que  la  race  celtique  était  en  pos- 
session de  toute  la  Gaule  au  treizième  siècle  avant  l'ère  chrétienne , 
lorsqu'une  nouvelle  migration  de  Ciinmériens  ou  Kymris  sortit  des 
régions  situées  au  nord  du  Pont-Euxin,  traversa  la  Germanie,  et  s'é- 
tablit dans  la  partie  de  la  Gaule  située  entre  le  Rhin  et  la  Seine ,  re- 
foulant ses  anciens  frères  les  Celtes  ou  Gaels  vers  l'Ouest.  Une  colonie 
de  ceux-ci  passa  ensuite  de  la  Bretagne  dans  la  partie  occidentale  de 
TAngleterre ,  à  laquelle  elle  donna  le  nom  de  Kymbery  [Cambria  des 
Romains),   et  plus  tard  celui  de  Galles  ou   Wal^,  tandis  que  les 


(I)  n  existe  au  Miuée  de  Berlin  une  grande  stèle  représentant  le  roi  assyrien  Sargon,  avec 
me  inscription  en  caractères  cuoéiformesy  monument  découvert  dans  le«  ruines  de  Tantique 
TÎUe  de  Giltium,  en  Chypre  :  ou  en  voit  un  plâtre  au  musée  assyrien  de  Paris.  M.  de  Longpé- 
rier,  conservateur  de  ce  musée,  dit,  à  propos  de  cette  découverte  singulière  :  «  La  présence  de 

•  aMMianients  assyriens  dans  File  de  Chypre  est  un  fait  de  la  plus  haute  impoi^^nce  pour  l*his- 

•  toire  de  Tart.  11  nous  explique  comment,  même  avant  Tavénement  des  Achéménides  et  les  in- 
■  visions  de  ces  princes  en  Asie  Mineure  et  en  Grèce,  ces  contrées  avaient  pu  emprunter  à  l'As- 

•  syrie  des  notions  d'art,  des  types  qui  se  sont  transmis  traditionnellement  dans  toutes  les  par- 
«  ties  de  l'Ocddcnt  où  les  Grecs  s'étaient  établis. 

««  Dans  une  époque  très-reculée,  il  a  dû  exister  de  fréquentes  communications  entre  Chypre^ 
<*  Khodes,  la  Crète  et  la  Sicile ,  et  les  écoles  d'artistes  crétois,  rhodiens  et  siciliens  auront  reçu 

•  des  le^ns  et  des  modèles  de  ces  habiles  sculpteurs  assyriens  qui,  à  une  époque  où  Rome  existait 

•  à  peine,  étaient  si  expérimentés  dans  la  pratique  de  Tart  (  Notice  des  antiquités  assyrien^ 
«  ari.etc.  Narration,  p.  16).  » 

X.  de  Longpérier  fait  ensuite  des  rapprochements  pleins  d'intérêt  pour  établir  les  rapports 
iatimes  du  plus  ancien  style  grec  et  étrusque  arvec  Tassyrien.  J'admets  très-bien  ces  rapports  pour 
ks  Étnuqnes  par  la  tradition  de  l'Asie  Mineure,  mais  non  par  des  communications  immédiates 
des  Étrusques  avec  le  monde  sémitique,  que  prétendent  établir  certains  ethnologues  4e  l'époque 
«ctwUe. 
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nouveaux  Celtes  passaient  la  Seine  et  se  répandaient  sur  les  bords 
de  la  Loire,  où  ils  se  mêlèrent  aux  premiers  habitants  du  pays, 
si  toutefois  ils  ne  les  exterminèrent  point.  Au  commencement  du 
septième  siècle  avant  J.-C.,  d  autres  Kymris  ou  Cimbres  firent  une 
nouvelle  invasion  dans  les  Gaules,  d'où  ils  passèrent  dans  les  lies 
Britanniques.  Us  semblent  avoir  été  les  premiers  habitans  de  TÉ- 
cosse  et  avoir  occupé  le  nord  et  Test  de  la  Grande-Bretagne ,  s'é- 
tendant  ensuite  vers  le  sud,  et  refoulant  une  partie  des  Gaëls  dans 
rirlande.  Nous  ne  suivrons  pas  tous  les  mouvements  de  ces  popula- 
tions, qui  sortaient  toutes  de  la  même  source  ;  ces  mouvements  dont 
la  Gaide  et  les  lies  Britanniques  furent  le  théâtre  pendant  une  longue 
suite  de  siècles,  et  les  modifications  qui  en  furent  les  conséquences 
chez  tous  ces  peuples,  n'ont  pu  faire  disparaître  les  rapports  des 
langues  celtiques  avec  la  belle  langue  primitive  dont  elles  étaient 
issues ,  c'est-à-dire ,  avec  le  sanscrit.  Ces  rapports  ont  été  établis  d'une 
manière  incontestable  (1).  Par  le  nom  de  langues  celtiques  y  on  entend 
divers  idiomes  divisés  en  deux  branches  principales,  à  savoir,  le  gaé- 
lique ,  qui  comprend  l'ancien  irlandais  et  Verse ,  parlé  par  les  mon- 
tagnards de  l'Ecosse  ;  le  cf/mrique  est  la  seconde  branche  :  c'est  à  elle 
qu'appartiennent  le  bas-breton ,  le  gallois  ou  welche ,  et  le  comique, 
ancienne  langue  du  comté  de  Cornouailles. 

Si  l'afiinité  des  langues  indo-celtiques  n'a  pu  disparaître  après 
des  milliers  d'années  et  d'immenses  révolutions  dans  l'existence  des 
peuples^  il  en  est  de  même  à  l'égard  des  rapports  de  tonalité  dans  ce 
qui  reste  des  anciens  chants  chez  les  peuples  issus  des  Celtes,  des 
Cimbres  et  des  Scandinaves.  L'analogie  de  l'ancienne  musique  des 
Welches  ou  Gallois,  des  Irlandais  et  des  Écossais  avec  les  modes  de 
l'antique  musique  de  l'Inde  a  été  aperçue  vaguement  par  W.  Jones , 
Gore  Ouseley ,  Patterson  et  d'autres  :  elle  sera  rendue  inattaquable 
dans  le  cours  de  cette  histoire,  et,  des  recherches  faites  sur  ce  sujet, 
résultera  la  preuve  nouvelle  que  le  système  diatonique  n'a  été ,  dans 
l'origine  de  l'art,  celui  d'aucun  peuple  issu  de  la  souche  blanche  ou 
arienne,  et  que  cette  détermination  de  l'échelle  des  sons,  loin  d'être 
un  produit  immédiat  de  la  nature ,  comme  se  le  sont  persuadé  des 


(1)  Pî<||et,  Mémoire  sur  l'affinité  des  langttes  celtiqttês  avec  le  sanscrit,'  o\i\'fè%c  couroané 
par  l'Académie  d«  inscriptions  et  belles-lettres  de  l'Institut,  déjà  cité. 


DE  LA  MUSIQUE.  130 

théoriciens  et  des  historiens  qui  n'ont  pas  suffisamment  étudié  la 
question  y  cette  échelle,  disons-nous,  fut  l'acquisition  tardive  de  Té- 
lëment  indispensable  de  Fart  complet ,  due  au  perfectionnement  de 
Tespèee  humaine. 

La  communauté  d'origine  de  la  musique  chez  les  peuples  qui  ap- 
partiennent à  la  race  arienne  ne  s'établit  pas  seulement  p^r  les  rapports 
de  principes  de  tonalité ,  car,  nonobstant  l'obscuirité  qui  eiMronne 
les  temps  anciens ,  et  malgré  les  altérations  multipliées  qu'ont  subies 
les  choses  humaines,  il  est  encore  possible  de  saisir  certains  types 
primitifs  dans  les  chants  de»  nations  de  l'ancien  monde ,  quelles  que 
soient  les  différences  d'époque  et  de  climat.  Dans  les  exemples  d'un 
de  ces  types  qu'on  va  trouver  ici,  il  a  fallu,  pour  quelques-uns ,  faire 
abstraction  des  intonations  qui  ne  sont  plus  saisissables  par  notre 
sens  musical,  habitué  qu'il  est  aux 'successions  diatoniques,  bien  que 
Tusa^e  de  ces  intonations  subsiste  encore,  chez  certains  peuples  de 
rorient.  Nous  avons  donc  substitué,  aux  intonations  de  cette  espèce, 
celles  de  l'échelle  diatonique  dont  elles  se  rapprochent,  dans  les  mé- 
lodies de  quelques  peuples  qui  n'étaient  pas  ou  qui  ne  sont  pas  encore 
'  parvenus  à  la  connaissance  des  intervalles  rationnels  des  sons ,  ou 
qui  du  moins  n'en  avaient  pas  une  conception  nette  lorsque  ces  chants 
ont  été  composés. 

Le  type  choisi  pour  la  comparaison  qui  va  être  faite  est  le  plus 
simple,  et  conséquemment  le  plus  reconnaissable  :  il  consiste  dans 
unmouvement  radical  descendant  de  la  cinquième  note  d'une  gamme 
mineure  vers  la  tonique ,  ou  vers  le  second  degré ,  sous  des  formes 
plosou  moins  variées,  et  dans  des  rhythmes  divers,  mais  toujours 
reconnaissables  sous  ces  capricieuses  fantaisies  de  l'imagination  des 
peuples.  C'est  dans  un  certain  nombre  de  types  ainsi  caractérisés  que 
fMdetout  le  chant  populaire  des  temps  anciens  et  modernes.  Le  plus 
ancien  de  tous  les  chants  réunis  ci-après  est  un  turana  (chant  d'à-, 
mour)  de  l'Inde,  dans  le  mode  varalij  qui  correspond  à  notre  ton  de 
'o  mineur,  avec  deux  notes  variables,  ul  et  Té,  qui,  tour  à  tour, 
avaient  à  peu  près  l'intonation  de  ces  notes  de  notre  échelle ,  oU  étaient 
élevées  par  un  ^ouli  ascendant  (un  peu  plus  d'un  quart  de  ton  ) ,  le- 
quel les  faisait  intermédiaires  entre  ut  et  ut  dièse ,  et  entre  ré  et  ré 
dièse.  Les  notes  marquées  par  un  dièse  dans  la  notation  suivante  sont 
celles  qui ,  dans  l'ancienne  tonalité  de  Tlnde,  subissaient  ces  alté- 
rations. 
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,Turana. 


j.       Lent.  ^-^^^ 


ê^  ■  p  ''M  r 


Le  rechlah  (1)  suivant  est  une  ancienne  mélodie  persane  introduite 
dans  les  provinces  de  Flnde  en  deçà  du  Gange ,  pendant  la  domina- 
tion de  la  dynastie  des  Gaznévides  (050-1189  de  Tère  chrétienne). 
Son  analogie  avecTair  précédent  est  remarquable. 


■/■gf^-if'jgi' 


Abd-el-Khàdir^  auteur  persan  d'un  traité  de  la  musique  arabe,  écrit  à 
Constantinople  vers  Tan  824  de  Fhégire  (1421  de  Fère  chrétienne), 
y  a  inséré  un  chant  du  même  type  qui  offre  beaucoup  d'intérêt  par 
son  antiquité,  car  Tauteur  le  donne  comme  un  chant  populaire. 
Kiesewetter  a  publia  une  traduction  de  ce  chant  en  notation  euro- 


(1)  Expression  de  désir. 
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péenn&y  mais  il  Fa  notée  une  tierce  trop  haut,  comme  le  prouvent  les 
chiffres  arabes  qui  correspondent  à  nos  notes,  et ,  par  sa  trop  grande 
confiance  dans  le  système  de  mesure  réglée  par  la  prosodie ,  il  en  a 
complètement  altéré  le  rhythme  (1).  Voici  cet  intéressant  monument 
archaïque  : 


Kad  le-sa  -  at 


hâ  -  jet      Ma     -    wâ 


he-be-di 


j  j  j  I  ■)  -1  1'  I  1 ,1  ii  ^ 


I 


Te 
(2) 


-    là 


tha  -  bid     le  -  hâ 


we  -  là 


rak. 


f\    I  II  M   II  i,r  II  I  '  iM 


il 


là 


al       ha-bib 


el  -  le  -  si 


sche-fa  •  ât       bi-hi 


du  -  hu        rak  -  jet  -  ti 


wc 


ter    -    jâ   -    ki. 


Une  multitude  d'airs  arabes  est  faite  d'après  ce  même  type ,  plus 
ou  moins  contourné ,  mais  toujours  reconnaissable ,  en  dépit  des  in- 
tonations irrationnelles  de  certaines  notes,  et  du  luxe  de  fioritures  dont 
les  musiciens  du  pays  les  surchargent.  Le  chant  de  ce  genre  noté  ci- 
dessous  est  dans  le  mode  appelé  naona,  qui  a  aussi  de  Vanalogie  avec 
notre  ton  de  Ja  mineur,  mais  dans  lequel  les  notes  ut  et  fà  tiennent 
le  milieu  entre  le  bécarre  et  le  dièse ,  et  la  note  si  est  intermédiaire  de 
«  bécarre  et<le  si  bémol  (3).  Ces  notes  sont  marquées  par  le  signe  x  • 


(1)  KicMwelter,  Die  Musik  der  Jraber,  tab.  V.  Voyez  la  table  des  sons  du  système  arabe. 
In.  4,  chap.  U  de  notre  Histoire  de  la  musique. 

(2)  Keisewetter,  qui  a  mal  interprété  quelques-uns  des  cbiffrcs  arabes  de  Torigiu^l,  n*a  rien 
compris  à  ces  trois  mesures.  Le  chifire  22,  avec  lequel  elles  sont  notées,  répond  à  notre  ///  {do), 
n  fst  évident  que  le  chant  est  ici  suspendu,  et  que  les  paroles  sont  presque  parlées  ;  puis  la  mé- 
lodie reprend  sur  les  mots  scitefaàt  bihi. 

(3)  Ci.  ViUoteau ,  De  l'état  actuel  de  l'art  musical  en  Egypte,  dans  la  grande  Description  de 
l'É^rptf,  t.  XIV  de  Tédîtion  in-S*',  p.  1 55.11  s'exprime  en  ces  ternies  dans  les  notes  de  celte  page  : 
■  Ln  omenients  de  cet  air,  exécuté  comme  il  Test  ordinairement  par  les  musiciens  ou  autres 
•  habitants  naturels  de  TÊgypte,  étant  un  peu  moins  baroques  que  ceux  des  autres  chansons 
'  aralies,  nous  avons  entrepris  de  les  noter.  )> 
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Mahbou    -.    by      là  -  bas        bour    -    ney   -    tah,     ou     dek-k€- 


thOu 


o*q      dah 


ou 


chnejt    -     tah;         ta-leb  -  tou 


^m^.f^f.r^y^^f^g^^  ,^ 


Sbey     -     tah{t).      Mâh-là  ka- 


in   a'    -    you   -  nhou     A'     youn     ghouzc 


làn  :    yà     sa  "làm 


va 


sa 


làm 


ma-ba 


nam. 


Les  Juifs  d'Orient  ont  un  cantique  dont  le  type  est  évidemment  le 
même  que  celui  -des  mélodies  qu'cm  vient  de  voir.  Il  se  chante  dans 
VHagadah,  fête  solennelle  en  commémoration  de  la  sor^e  du  peuplé 
hébreu  de  TÉ^ypte,  sous  la  conduite  de  Moïse.  Ce  chant  est  aussi  en 
usage  dans  les  synagogues  deFEurope,  mais  plus  ou  moins  altéré  (2). 


Cette  chanion  fut  composée  sur  un  ancien  air  arabe  pendant  le  séjour  de  Tannée  française, 
commandée  par  le  général  Bonaparte,  en  Egypte.  Le  savant  Sylvestre  de  Sacy  a  fait  cette  traduc- 
tion francise  du  premier  couplet  : 

.«  Mon  bien-aimé  est  couvert  d*an  chapeau;  des  nonds  et  des  i mettes  ornent  sa  ceinture. 
«  J*ai  voulu  le  baiser;  il  m'a  dit  :  Aspetta  (attends).  Ah  !  qu*il  est  doux  son  langage  italien  ! 
«  Dieu  me  garde  de  celui  dont  les  yeux  sont  comme  des  yeux  de  gazelle!  BaltCHBoi^  toi  dont  1« 
«  langage  est  si  doux  !  Salut  !  » 
(!)  Par  ce  mot,  sbeytka,  l'auteur  arabe  a  voulu  nendre  le  mot  italien  tupeita, 
(2)  M.  J.  OfTenbach,  chantre  de  la  synagogue  de  Cologne,  en  a  publié  une  version  qni  s'éloigne 
de  ce  qu'on  voit  ici,  dans  son  édition  de  VHttgadûh,  oder  Erztthlimg  i^n  /sraels  Auszug  aus 
Egjpten  ;  CoXopity  1838,  gr.  in-8®. 
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La  tradition  orientale  doit  être  la  meilleure  parce  qu  elle  est  plus  près 
de  la  source  (1).  La  voici  : 


Lent. 


f  niii^f'^i  ^^ 


Il  est  très^-remarquable  que  le  chant  du  psaume  In  eœitu  Israël^  du 
.culte  cattiolique,  qui  rappelle  aussi  la  délivrance  des  Hébreux,  est  du 
même  type,  dont  la  forme  radicale  est  toigours  sensible  sous  les  va- 
riations qui  le  modifient.  Jusqu'au  huitième  siècle  ^  ce  psaume  avait 
été  chanté  sur  les  intonations  des  huit  tons,  comme  les  autres  psau- 
mes :  il  parait  hors  de  doute  que  lorsque  le  nouveau  chant  fut  intro- 
doitdans  TÉglise  romaine,  il  y  fut  importé  de  FOrient  avec  les  orne- 
ments qui  y  sont  en  usage,  et  qu'il  fut  ensuite  simplifié,  comme  on 
le  voit  ici  : 


^^   ,1  j  ,1.  j ..  ij.  j  o  m 


3X 


In 


e   -   xi -tu         Is  -  ra-el      de     iEgyp  -  to, 


y  J  J   J   j  I  j   J  ■  j 


1 


i 


3Z 


2X 


do  -  mus    Ja  -  cob       de    '  po  -  pu  -  lo 


bar 


ba  -  ro. 


Un  chant  qu'on  croit  être  un  fragment  de  la  mélodie  d'une  ode  de 
Pindare,  quoique  des  doutes  se  soient  élevés  sur  son  authenticité,  est 
hase  sur  le  même  type ,  ce  qui  suffit  pour  démontrer  son  origine  an- 
tique, sans  prouver  toutefois  qu'il  ait  été  primitivement  appliqué  à  la 
première  Pythique.  Le  commencement  de  cette  mélodie  suffit  pour 
le  rapprochement  dont  il  s'agit  (2). 


(1)  J'en  suis  redevable  à  Tobligeauce  de  M.  Carmoly,  savant  ûraélite. 

(1)  On  trouvera  ce  chant  complet  dans  la  section  où  il  sera  traité  de  la  nmsîcpie  des  Cncs. 
J  apUqnerai  en  son  lieu  ce  qui  m'a  déterminé  à  la  présenter  soi»  la  fdraie  qu'on  voit  ici,  fortte 
*  la  fois  métrique  et  rbythmique. 
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f<f     i'h,\  j  1.1.  JiJ  i 


22 


Kru-sé  -  a    phor  -  minx      A  -  pol  -  lo  -  nos  kai     i- 


ji  j   J  J 1 ,1    J.J' 


0  "  plo  -  ka  -  nioD    sun-di  -  kon  Moi  -  san    ktea  -  non 


tas    a- 


^ 


■'  J 1 1  ^  ^  ^  I J 


I 


kou  -  ei 


men     basis 


a   -  gla-i    -    as 


ar 


cha(l}. 


Des  peuples  dont  l'origine  arienne  n'est  pas  douteuse,  les  Slaves,  ont 
des  mélodies  traditionnelles  dont  l'analogie  avec  ce  chant  grec  sont 
frappantes.  On  en  trouve  sous  toutes  les  formes  en  Russie ,  en  Po- 
logne et  dans  la  Bohème ,  chez  les  Finlandais  et  chez  les  Zinganes, 
appelés  communément  Bohémiens.  U  suffira  d'en  donner  ici  quelques 
exemples ,  choisis  dans  un  grand  nombre. 

Pesne  Protiaschnia  Malorossischia, 


Chanson  lente  de  la.  petite  Russie  (2). 


Andantino. 


il^  M-  M I  1 1  f  r  r  I  r  I  1 1  r  i  ^^^ 


Pesne  Tsiganskia^ 

Ou  chanson  de  danse  des  Bohémiens  (3). 


Aîle^o 


(1)  »  Lyre  dorée,  possession  commune  d'Apollon  et  des  Muses  à  la  noire  chevelure,  la  danse, 
n  source  de  la  joie,  obéit  à  tes  sons.  » 

(2)  Cette  chanson  est  tirée  des  Dissertations  sur  les  antiquités  de  la  Russie,  par  Mathieu  Gu- 
thrie ,  pi.  2  de  musique  ;  Pétersl)Ourg,  1795,  in-8". 

(3)  Ihid. 
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a(o 


PracowUost. 


Ancienne  mélodie  de  la  Bohème,  dViglne  tchèque  (2). 


^}J^   r| 


Cjin-se  wj  -ce      pracu  -  ge  ,,etc. 


Une  complainte  sur  la  mort  de  Jean  Huss,  brûlé  vif  en  14 15  par 
arrêt  da  concile  de  Constance,  fut  chantée  dans  toute  la  Bohème  sou- 
leTée,  et  devint  le  cri  de  guerre  des  Hussites ,  sur  une  mélodie  dont 
le  type  est  le  même. 

Il  existe  un  air  populaire  delà  Suède ,  ancienne  mélodie  des  bardes 
Scandinaves,  qui  conserve  le  même  type,  et  dont  le  caractère  asiatique 
est  remarquable  ;  le  voici  (3)  : 


Stallbro  -  der       ta    tre        4i]i         stall   -    broder     sin.etc. 


stall   -    broder     sin ,  etc. 


I 


i  i'-'j  i 


m 


ï 


J  J^j. 


Ce  même  type ,  dont  Torigine  est  dans  Flnde ,  et  qu'on  trouve  chez 


(0  \oytZf  pour  les  ain  finlandais  du  même  type,  le  §  V  de  cette  introduction,  p.  46. 
f?)  Tiré  du  recueil  intitulé:  Geskych  PM;^/>/;Prague,  t573,  in-8°,  p.  19. 
{$)SvensAa    Folkmelodler,  for  tUn  forsta  sdngunder'tisningen  i  scholorna,  utgifna   af 
C.  E,  SùMtMg;  Stockholm,  1849,  n'»  9. 
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les  Arabes,  dans  la  synagogue  juive  et  dans  le  culte  catholique,  dans 
la  Grèce  antique ,  dans  la  Finlande ,  chez  les  nations  slaves  et  Scandi- 
naves, et  que  M.  Layarda  aussi  rencontré  chez  les  YesidiSy  peuplade 
kourde  qui  tire  son  origine  des  Chaldéens  (1),  les  descendants  des 
Celtes  nous  en  offrent  des  exemples  variés  dans  leurs  mélodies  popu- 
laires. Parmi  les  chants  de  ce  genre,  recueillis  par  M.  Hersart  de  la 
Villemarqué  (2),  dans  la  Basse-Bretagne,  il  s'en  trouve  .un  qui  a  pour 
titre  Ânn  tri  Manac'h  ruz  (les  trois  moines  rouges).  Le  sujet  est  une 
vieille  Tégende  sur  un  crime  des  Templiers.  La  poésie  est  en  dialecte 
comique  ou  de  Cornouaille. 


Ânn  tri  Manac'h  ruz. 


Allegro. 


f  U  r  r.ir  r  IÇ?''   Ir  r  ^If^ 


Kre-na-rann     em'     i 


zi  -   ti,  etc.  (3). 


^m 


r  r  r  ir  r  iHf  '^  irr  ^  i  f^ 


^m 


^ 


irrrir  rW\\rrr\f  ^\nm 


Le  type  de  ces  chants,  et  de  beaucoup  d'autres  qui  ne  peuvent  être 
rapportés  ici,  se  résume  dans  ces  formes  radicales  : 


pTrjrrvjrwTnrwiJ^ 


Quelques  types  primordiaux  se  retrouvent  ainsi  dans  les  chants  po- 
pulaires des  nations  issues  des  races  blanches  sémitiques  et  ariennes. 
Ce  serait  une  erreur  de  croire  que  de  semblables  rapports  sont  un 


i\)  D'ucweries  in  the  Ruins  of  Nlnev^h  and  Bahjlon,  p.  669. 

(î)  BarzazBreiz,  Chants  populaires  de  la  Bretagne,  t.  II,  1^  partie,  n"  XXIV;  4e  édit. 

(3)  Je  frémis  de  tous  mes  membres,  etc. 


DE  LA  MUSIQUE.  147 

simple  effet  du  hasard  ;  car  le  hasard  ne  procède  pas  par  des  lois  régu- 
lières. On  ne  peut  douter  que  les  mêmes  circonstances  par  lesquelles  se 
sontformuléesles  tangues  sorties  d'une  même  souche ,  sous  des  aspects 
difiérents,  n'aient  exercé  la  même  influence  sur  des  mélodies  engen- 
drées par  des  types  primitifs;  sous  la  diversité  des  formes,  ces  types 
se  reproduisent  d'une  manière  évidente  et  ne  peuvent  être  méconnus. 
Il  y  a  donc  à  tirer  de  cette  analogie  musicale  un  nouvel  argument 
en  faveur  de  la  filiation  des  peuples  y  établie  par  la  science  ethno- 
graphique ;  car  ce  fait  n'est  pas  moins  significatif  que  les  rapports 
des  langues,  et  les  débris  d'un  monde  disparu. 


§XII. 


La  fin  des  temps  héroïques  de  la  Grèce  ^radoucissement  des  mœurs 
de  ses  habitants ,  ainsi  que  les  premiers  produits  de  leur  génie  dans 
Tart  et  dans  la  science,  datent  des  po€mes  d'Homère,  environ  300  ans 
après  la  guerre  de  Troie ,  ou  neuf  siècles  avant  l'ère  chrétienne.  Vers 
le  même  temps,  Lycurgue  donne  des  lois  à  Sparte  et  fournit  à  la  Grèce 
le  premier  modèle  d'une  constitution  politique.  La  royauté ,  depuis 
longtemps  abolie  à  Athènes,  disparaît  successivement  d'Argos,  de 
Corinthe,^  de  l'Arcadie,  de  l'Élide,  de  la  Messénie,  et,  dès  le  septième 
siècle  avant  J.-C.,  tous  les  États  de  la  Grèce  sont  constitués  en  repu- 
blicpies.  Seule,  Lacédémone  conserve  la  forme  du  gouvernement  mo- 
narchi^e.  Vers  la  même  époque,  Rome,  fondée  dans  Tannée  7S3, 
commence  l'essai  de  ses  forces  contre  les  petits  États  ^ui  lenvironnent, 
«t  prélude  à  la  conquête  du  monde. 

Attaquée  par  les  puissants  rois  de  Perse  Darius  et  Xerxès ,  la  Grèce 
donne  à  l'univers  le  beau  spectacle  d\Lne  poignée  de  héros  qui  osent 
se  mesurer  avec  d'innombrables  armées,  pour  la  liberté  dç  la  pa- 
trie. La  défense  du  passage  des  Thermopyles  par  Léonidas ,  à  la  tête 
de  quelques  Spartiates,  et  les  victoires  prodigieuses  de  Marathon ,  de 
Salamine,  de  HycaJe  et  de  Platée,  assurent  l'indépendance  de  la  Grèce 
V90-479  avant  i.-C.),  et  dispersent  ou  anéantissent  d'innombra- 
bles armées  asiatiques  qui  l'avaient  envahie  (1).  Alors  commencèrent 


(1)  V-  (fe  Gobineau  a  jeté  quelque  ridicule  sur  ces  événements  extraordinaires ,  et  a  écrit  ces 
ptrolcs  :  m  Comme  déclamation  y  cela  est  enthousiasmant;  mais,  à  parler  sensément,  tous  ces 

10. 
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les  plus  beaux  temps  du  développement  intellectuel  des  Grecs  :  la 
poésie,  Féloquence,  la  philosophie,  les  arts,  font  de  rapides  progrès, 
et  le  génie  grec  se  manifeste  dans  des  œuvres  qui  excitent  encore 
Tadmiration  universelle. 

Vers  la  même  époque  (  480  ans  avant  i.-C.) ,  ou  peu  auparavant, 
la  itiusique  de  ce  grand  peuple  éiait  devenue  purement  diatonique. 
Les  efforts  faits  par  Timothéê  de  Milet,  Phrynis  et  Philoxène,  pour  la 
ramener  au  genre  chromatique,  et  pour  la  rapprocher  de  son  origine 
asiatique,  furent  sans  succès  ;  car  les  organes  s'étaient  accoutumés  à  ne 
produire  et  à  n'entendre  que  des  intervalles  de  sons  d'une  intonation 
plus  facile  et  plus  saisissable.  Gette  musique  nouvelle  excitait  chez 
les  Grecs  des  transports  d'enthousiasme.  Les  anciens  jeux  Olympiques; 
Isthmiques ,  Pythiques  et  Néméens ,  autrefois  souvent  interrompus , 
étaient  alors  régulièrement  célébrés  ;  ils  émouvaient  toute  la  Grèce , 
ou  par  le  talent  des  artistes,  ou  par  le  génie  des  poëtes  célébrant  la 
gloire  des  vainqueurs  du  concours. 

Quel  était  le  caractère  esthétique  de  la  musique  des  Grecs  à  cette 
époque?  En  d'autres  termes,  en  quoi  consistaient  ses  beautés,  ses 
formes,  ses  moyens  d'action,  et  comment  les  musiciens  grecs  parve- 
naient-ils à  émouvoir  jusqu'à  l'enthousiasme  une  nation  sensible  et 
spirituelle ,  dont  le  génie  dans  les  autres  arts  éclate  par  des  œuvres 
d'une  beauté  achevée?  En^vérité  nous  l'ignorons  et  nous  l'igiioreroDs 
toujours;  car  un  art  ne  peut  être  connu  que  par  ses  monuments;  or, 
ceux  de  la  musique  des  Grecs  sont' anéantis  à  jamais.  Les  eussions- 
nous,  d'ailleurs,  nous  n'en  pourrions  tirer  que  peu  de  lumière,  les 
moyens  d'interprétation  certaine  nous  manquant  absolument.  Quel- 
ques  misérables  fragments  de  chants  ont  été  retrouvés  par  des  éru- 
dits,  et  l'on  en  a  cherché  la  signification  musicale  au  moyen  de  cer- 
taines indications  fournies  par  des  écrivains  grecs.  Vingt  traductions 
complètement  différentes  en  ont  été  faites,  et  tous  ces  efforts  d'éru- 
dition et  de  patience  n'ont  abouti  qu'à  des  résultats  plus  ou  moins 
ridicules.  11  y  a  plus  :  on  n'a^pu  se  mettre  d'accord  sur  le  mode  de 


«  beaux  triomphes  ne  fureut  qu'un  accident  ».  (Ouvrage  cité,  t.  II,  p.  485.)  »  Quel  accidenl  qu'une 
année  de  700,000  hommes  battue  et  dispersée  par  quelques  citoyens  !  Fidèle  à  sa  thèse  de  la 
dègénération  de  Fespèce  humaine  par  le  mélange  du  sang ,  le  savant  distingué  qui  a  écrit  ce  pas- 
sage voit  dans  rétablissement  de  quelques  colonies  sémitiques  en  Grèce ,  longtemps  avant  les 
Hellènes,  la  cduse  fatale  de  son  asservissement  futur.  Rien  ne  peut  emiiècher  cet  asservissement  : 
le  reste  n'est  qu'accident  I  Tel  est  TefTet  ordinaire  des  systèmes  préconçus. 
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récitation  des  vers  grecs,  ni  sur  la  signification  absolue  ctu  système 
delà  métrique,  dans  ses  relations  avec  la  musique.  Or,  la  poésie  était 
si  intimement  liée  à  la  musique  dans  l'antiquité  qu'on  ne  peut  en 
quelque  sorte  séparer  Tune  de  Tautre.  Avec  si  peu  de  counaissance 
de  ce  qu'était  en  soi  l'œuvre  produite  par  l'union  de  ces  deux  arts, 
comment  a-t-on  pu  se  persuader  cpi'on  parviendrait  à  savoir  ce  qu'é- 
tait celui  de  ces  arts  dont  on  ne  possède  rien?  Tout  est  mystère  dans 
ce  qui  est  rapporté,  par  les  écrivains  de  l'antiquité,  des  effets  pro- 
digieux produits  par  la  musique  dans  les  concours  des  fêtes  Olympi- 
ques, Pythiques  et  autres.  Nous,  qui  savons  qu'un  orchestre  complet 
ou  un  xîhœur  sont  à  peine  entendus  en  plein  air  à  une  certaine  dis- 
tance, et  que  toutes  leurs  nuances  douces  sont  perdues  pour  les  au- 
diteurs ,  comment  pourrions-nous  comprendre  qu'une  flûte ,  une  ci- 
thare, ou  même  une  voix,  aient  pu  porter  leurs  sons  jusqu'aux 
points  les  plils  éloignés  des  vastes  cirques  où  se  rendaient  en  foule 
les  masses  populaires,  dans  ces  grandes  fêtes  nationales?  Cependant 
la  raison  ne  permet  pas  d'élever  de  doute  sur  la  sincérité  des  récits 
d'écrivains  qui  s'adressaient  à  leurs  compatriotes  et  contemporains, 
et  ne  disaient  sans  doute  que  ce  que  chacun  avait  pu  voir  et  en- 
tendre. Il  y  la  là  évidemment  quelque  mystère  que  nous  ne  pouvons 
expUquer.  N'y  a-t-il  pas,  d'ailleurs,  dans  ces  concours  de  flûte ,  de 
cithare,  devant  d'innombrables  assemblées ,  quelque  chose  de  pri- 
mitif, de  misérable,  au  point  de  vue  de  l'art  véritable,  qui  suffit  pour 
démontrer  Tétat  élémentaire  où  la  musique  est  restée  chez  les  Grecs? 
Disons-le  donc  avec  assurance,  l'histoire  de  la  musique  grecque  est 
pour  nous  d'un  intérêt  qui  ne  peut  être  méconnu;  mais  c'est  par 
le  système  de  la  tonalité  que  cette  musique  a  droit  de  fixer  notre 
attention,  parce  qu'elle  est  l'origine,  le  point  de  départ  de  toute  la 
mnsique  du  moyen  âge  et  des  temps  modernes  ;  quant  à  l'art  musical 
j2Tec  lui-même,  nous  ne  le  connaissons  pas  ;  s'il  est  permis  d'en  avoir 
ane  conception  vague ,  d'apcès  ce  qu'en  ont  dit  quelques  écrivains 
grecs ,  elle  ne  nous  apparaît  que  sous  la  forme  de  chants  populaires 
et  religieux. 

Les  rivalités  de  Sparte,  d'Athènes  et  de  Thèbes,  leurs  collisions,  et 
surtout  la  guerre  sacrée  y  occasionnée  par  le  pillage  du  temple  de 
IWphes  par  les  Phocéens,  préparèrent  la  décadence  de  la  Grèce. 
Affaiblies  par  ces  événements,  les  républiques  qui,  seules,  au- 
raient pu  s'opposer  à  la  domination  étrangère ,  se  trouvèrent  elles- 
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mêmes  à  la  merci  de  Philippe,  roi  de.  Macédoine,  puis  de  son  fils 
Alexandre.  Ce  conquérant  acheva  d'épuiser  les  forces  de  la  Grèce,  en 
transportant  ses  meilleurs  soldats  en  Asie ,  où  la  plupart  trouvèrent 
un  tombeau  pour  prix  de  la  victoire.  En  vain  de  ^ands  citoyens,  à  la 
tète  desquels  se  placent  Aratus  et  Philopœmen,  essayèrent  de  rendre 
à  leur  patrie  son  ancienne  vigueur  ;  leurs  efforts  et  ceux  de  la  ligue 
achéenne  ne  purent  empêcher  le  mal  que  fit  à  la  Grèce  la  ligue  des 
Étoliens,  en  appelant  l'étranger  dans  le  pays.  Les  longues  guerres 
que  se  firent  ces  ligues  rivales  fournirent  aux  Romains  un  prétexte 
pour  intervenir  dans  leurs  dissensions.  Après  avoir  soumis  l'Illyrie , 
ceux-ci  anéantirent  les  royaumes^dè  Macédoine  et  d'Épire,  et  l'asser- 
vissement de  la  Grèce  entière  fut  achevé  par  eux  l'an  146  avant  l-ère 
chrétienne.  Devenue  dès  lors  une  province  dès  États  romains,  sous  Iç 
nom  d'Achate,  cette  patrie  des  grands  hommes  et  des  grandes  choses 
cessa  d'avoir  une  existence  propre ,  et  marcha  rapidement  vers  son 
déclin  en  ce  qui  tient  aux  "arts  et  aux  choses  de  l'intelligence. 


XIII. 


Après  la  conquête  de  la  Grèce  par  les  Romains,  les  artistes  aban- 
donnèrent en  foule  leur  patrie  pour  aller  chercher  fortune  à  Rome , 
à  Naples,  en  Égj^te  et  dans  quelques-unes  des  villes  principales  de 
l'Asie.  Dès  lors  le  système  de  la  musique  grecque  devint  exclusive- 
ment celui  des  Romains.  C'était  le  même  art  qu'on  trouvait  à  Rome 
aussi  bien  que  dans  les  villes  grecques  d'Alexandrie  et  de  Smyrne , 
dans  les  colonies  de  l'Asie  Mineure  et  dans  l'Archipel.  Objet  des  tra- 
vaux  de  théoriciens  qui  lui  donnaient  pour  base  ou  la  doctrine  de 
Pythagore  ou  celle  d'Aristoxène  (1),  ce  système  avait  atteint  ses  der- 
niers développements  vers  l'an  250  avant  l'ère  chrétienne.  Les  au- 
teurs grecs  diffèrent  dans  ce  qu'ils  nous  apprennent  de  la  nature,  du 
nombre,  de  la  position,  et  même  de  la  nomenclature  des  modes  de 
la  tonalité ,  en  raison  du  temps  où  ils  vécurent  et  des  lieux  qu'ils 
habitèrent;  mais  on  accorde  plus  de  confiance  sur  ce  point  à  un  cer- 
tain Alypius,  qui  vécut  vers  l'an  360  de  notre  ère.  Il  nous  a  conservé 


(1)  Ces  doctrines  seront  expliquées  dans  la  section  concernant  la  musique  des  Grecs. 
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les  tables  de  la  notation  des  modes,  dont  il  porte  le  nombre  à  quinze, 
bien  que,  plus  de  deux  siècles  auparavant,  Ptolémée  et  plusieurs  au- 
tres eussent  essayé  d'en  réduire  le  nombre  et  de  leur  rendre  leur  an- 
cienne forme  tonale. 

Lorsqu'on  examine  le  chant  des  Églises  d'Orient  et  d'Occident,  aux 
premiers  temps  du  christianisme,  on  y  reconnaît  l'ancienne  tonalité 
de  la  musique  grecque  :  à  vrai  dire,  aucun  autre  système  tonal  ne  se 
fait  remarquer  dans  l'art  avant  la  fin  du  seizième  siècle,  nonobstant 
certaines  modifications  dont  la  nature  va  être  indiquée,  mais  qui  sont 
plus  apparentes  que  réelles. 

A  la  suite  des  transformations  dont  il  a  été  parlé  dans  cette  intro- 
daction,  les  quinze  modes  de  la  musique  grecque  avaient  été  formés 
en  prenant  pour  premier  son  d'une  gamme  chacun  des  degrés  d'une 
échelle  chromatique.  Une  partie  de  ces  modes  n'étant  pas  d'un  usage 
habituel,  le  célèbre  astronome  et  géographe. Claude  Ptolémée,  de  qui 
l'on  a  un  traité  de  musique  en  trois  livres,  proposa  d'en  réduire  le 
nombre  à  sept,  qui  avaient  pour  premier  son  déterminé  chacim  des 
degrés  d'une  gamme  diatonique  ;  en  sorte  que  ces  gammes  ne  diffé- 
raient entre  elles  que  par  la  position  des  demi-tons,  lesquels  chan- 
geaient ainsi  de  place  dans  chaque  mode.  Cette  réduction  n'était  en 
réalité  qu'un  retour  aux  anciennes  formes  des  modes  de  la  musique 
grecque  déjà  en  usage  au  temps  de  Pythagore.  Remarquons  au  sur- 
plus que,  quel  que  soit  le  nombre  des  modes,  le  principe  de  la  mu- 
sique diatonique  des  Grecs  reste  le  même,  car  ces  modes  ne  diffèrent 
toujours  entre  eux  que  par  la  position  des  dçmi-tons.  Ce  principe  est 
invariable  et  l'on  n'en  peut  tirer  autre  chose.  On  peut  donc  affirmer 
qu'aucune  transformation  tonale  n'était  possible  si  le  principe  n'était 
changé,  à  moins  que  la  différence  des  modes  n'eût  été  qu'une  simple 
transposition.  Dans  la  supposition  que  la  Grèce  fût  demeurée  libre  et 
dans  une  situation  prospère,  comme  au  temps  de  Socrate  et  de  'Pla- 
ton, la  musique  serait  demeurée  stationnaire,  parce  qu'elle  était  par- 
renue  à  ses  derniers  développements  possibles  longtemps  avant  l'as- 
servissement du  pays. 

Le  système  des  sept  modes  eut  des  partisans,  particulièrement  dans 
Técole  d'Alexandrie.  Dans  d'autres  écoles,  où  on  l'adopta,  on  imagina 
d'en  faire  des  transpositions,  ce  qui  ramena  de  soi-même  à  la  multi- 
plicité des  modes  ;  car,  en  l'appliquant  au  chant  de  l'Église ,  on  consi- 
déra chaque  son  déterminé  comme  initial  ou  tonique  d'un  mode  pri- 
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mitif  appelé  autheniiquey  et  comme  quatrième  son  d'un  mode  dérivé , 
désigné  sous  le  nom  de  plagal.  On  comprend  que,  par  cette  opéra- 
tion, le  nombre  des  modes  fut  doublé,  et  qu'au  lieu  de  sept  gammes 
on  en  eut  quatorze,  deux  desquelles  étaient  toujours  semblables, 
quant  à  l'étendue ,  mais  différaient  par  la  forme  des  chants-  qu'on  y 
appliquait  (1). 

Cependant,  les  anciens  chants  de  l'Orient  ayant  été  transportés 
dans  les  églises  d'Occident,  vers  la  fin  du  troisième  siècle  et  dans  le 
courant  du  quatrième,  saint  Ambroise  en  adopta  l'usage ,  suivant  la 
tradition,  et  réduisit  à  quatre  les  sept  modes  de  Ptolémée,  par  la  sup- 
pression des  trois  premiers  ;  en  sorte  que  dans  le  système  du  chant 
ambrosien  primitif,  il  n'y  avait  que  quatre  modes,  lesquels  étaient 
tous  authentiques.  Ce  petit  nombre  de  modes  avait  l'inconvénient  de 
jeter  quelque  monotonie  dans  les  formes  des  chants.  On  attri]>ue  au 
pape  saint  Grégoire  le  Grand  une  réforme  de  ce  système  de  tonal}té. 
Elle  aurait  été  accomplie  à  la  fin  du  sixième  siècle  et  aurait  consisté  à 
faire,  sur  les  quatre  modes  de  saint  Ambroise ,  une  opération  sem- 
blable à  celle  qui  avait  été  faite  longtemps  auparavant  sur  les  sept 
modes  de  Ptolémée  ;  car  les  quatre  modes  authentiques  furent  dou- 
blés par  l'addition  de  quatre  modes  plagaux  placés  à  la  quarte  in- 
férieure des' premiers;  d'où  U  résulte  que  le  nombre  des  modes  ou 
tons  dû  chant  ecclésiastique  fut  porté  à  huit.  C'est  ce  même  nombre 
de  tons  ou  mod^s  dont  l'usage  s'est  conservé  généralement  jusqu'à 
ce  jour  dans  l'Église.  Il  n'est  pas  certain  que  saint  Grégoire  soit  l'au- 
teur de  la  constitution  du  plain-chant  en  huit  tons  :  il  est  même  vrai- 
semblable qu'elle  fut  faite  d'abord  dans  l'Église  grecque,  d'où  elle 
passa  dans  l'Église  romaine;  car  YHagiopolitèSy  ancien  traité  de  mu- 
sique grecque  et  particulièrement  du  chant  de  l'Église,  dont  la.  rédac- 
tion parait  appartenir  à.  la  fin  du  septième  siècle,  et  qui  n'est  qu'une 
compHation  d'ouvrages  plus  anciens,  présente  la  doctrine  des  huit 
tons  comme  étapt  dès  longtemps  connue  :  enfin,  le  grand  livre  des 
prières  du  matin  et  du  soir  avec  le  chant  noté,  à  l'usage  du  rit  grec, 
est  appelé  ocloéchos ,  c'est-à-dire ,  les  huit  tons.  Quoi  qu'il  en  soit,  il 
est  certain  que  le  résultat  de  cette  organisatioù  des  huit  modes  ou 
tons  fut  de  ramener,  sous  des  points  de  vue  différents,  les  sept  modes 


(1)  Ceci  sera  eipUqiié  dans  la  section  relative  à  la  tonalité  du  pkin-chant. 
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de  Pythagore  ou  de  Ptolémée,  et  conséquemment  le  principe  pur  de 
la  musicjue  diatonique  des  Grecs,  où  les  éléments  d'une  gamme  sont 
exactement  reproduits  dans  toiïtes  les  a.utres,  en  changeant  seule- 
ment les  degrés  occupés  par.  les  tons  et  les  demi-tons.  Ainsi  qu'il  a 
été  dit  précédemment,  on  ne  peut  tirer  autre  chose  du  principe  de 
la  tonalité  diatonique  des  Grecs ,  quel  que  soit  le  nombre  des  modes, 
et  de  quelque  manière  qu'on  les  considère. 

Les  traces  des  tonalités  primitives  de  T Asie  se  retrouvaient  au  moyen 
Age  dans  les  mélodies  populaires,  modifiées  par  le  temps,  chez  la 
plupart  des  nations  de  l'Europe  :  il  est  même  certain  qu'elles  ne  sont 
pas  entièrement  effacées  en  Irlande ,  en  Ecosse ,  en  Suisse ,  dans  la 
Styrie ,  la  Moldavie ,  la  Valachie ,  la  Transylvanie ,  et  chez  les  Tsigueu- 
ne$  ou  Zingane$ ,  lesquels  sont  répandus  en  Hongrie ,  en  Pologne 
et  jusqu'aux  extrémités  de  là  Russie.  Les  chants  populaires  de 
ces  contrées,  qu'on  trouvera  dans  l'Histoire  de  la  musique  que 
nous  publions,  démontreront  cette  vérité.  Mais,  dans  l'Église,  la 
tonalité  était  devenue]  uniforme ,  et  le  caractère  du  chant  reli- 
gieux  était  à  peu  près  le  même  dans  tout  l'Occident.  Ce  caractère, 
absolument  opposé  à  celui  des  accents,  passionnés  qui  forment  la 
base  du  chant  oriental ,  aux  temps  les  plus  anciens ,  était  grave  , 
séTère,  par  la  nature  même  des  gammes  diatoniques  emprun- 
tées à  la  musique,  grecque  (1).  Son  austérité  s'était  accrue  par 
Tabsence  de  mesure  déterminée ,  et  par  l'anéantissement  progressif 
da  rhythme  dans  les  chants  du  graduel  et  de  l'antiphonaire ,  dont 
on  aperçoit  les  premiers  indices  dans  les  livres  du  onzième  siècle  (2), 
et  qui  était  complet  au  treizième. 


(1)  On  a  cm  trouver  des  traces  de  Temploi  dUntervalles  plus  petits  que  le  demi-ton  dans  un 
udeo  livre  de  chant  liturgique ,  et  Ton  a  voulu  en  tirer  la  conséquence  de  Tusage  établi  d^in- 
teninesde  cette  espèce  dans  le  chant  de  l'Église  au  moyen  âge.  Cette^opinion  est  un  non-sens.  Il 
a  «iste  dans  aucun  traité  du  chant  de  cette  époque  ni  dans  l'immense  quantité  d'antiphonaires 
cmnos  la  moindre  trace  d'un  tel  bit ,  impossible  d'ailleurs  dans  Texécution  pour  des  chantres 
européens.  Le  fait  indiqué  par  ce  livre  ne  peut  être  qu'exceptionnel ,  et  doit  avoir  pris  sa  source 
^t  le  diant  arabe ,  au  temps  de  la  première  croisade. 

())  On  a  opposé ,  à  ce  que  j'ai  dit  ailleurs  sur  ce  sujet,  un  passage  du  chapitre  lô'  duMicro- 
lûguc  de  Guido  d' Arezzo  (  voyez  ce  nom  dans  ma  BiograplUc  universelle  des  Musiciens  ),  où  il  est 
dît  que  les  chants  sont  métriques ,  parce  qu'en  les  chantant  on  semble  les  scander  comme  des 
vers  {Meiricos  autem  eahtus  diço,  quia  sœpe  ita  canimiu,  ut  quasi  versus  pedibus  scojidere  ri- 
^mur)  ;  mais  s'il  en  était  encore  ainsi  en  Italie  au  temps  de  Guido,  tout  avait  chaugé  au  dou- 
siècle  f  par  Finfluence  monastique ,  sous  l'impulsion  de  saint  Bernard.'  A  l'exception  des  se- 
,  non-seulement  on  ne  trouve  plus  de  traces  de  rhythme ,  mais  la  prosodie  même  n'est 
dans  les  livTcs  de  chant  du  treizième  siècle. 
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Toutefois  les  rapports  qui  existèrent  dansForigine  entre  les  chants  de 
l'Église  d'Orientet  ceux  de  TÉglise  romaine  ne  s'effacèrent  pas  ensuite 
d'une  manière  si  absolue ,  qu'il  n'en  restât  et  des  formes  communes , 
et  certains  ornements  des  mélodies,  en* sons  plus  ou  moins  rapides , 
dont  les  signes  apparaissent  dans  les  manuscrits  que  le  temps  nous  a 
légués.  Le  goût  de  ces  ornements,  de  ces  groupes  de  sons  et  tle  trilles 
brisés  ou  tremblements  de  voix^  devenu  caractéristique  dans  les 
chants  populaires  de  l'Espagne ,  sous  la  domination  des  Maures ,  s'é- 
tait aussi  répandu  dans  la  France  méridionale ,  par  l'invasion  des  Sar- 
rasins ,  qui  furent  en  possession  de  l'Aquitaine  pendant  près  de  dix- 
huit  ans,  et  dont  la  victoire  remportée  à  Poitiers,  par  Charles  Mar- 
tel, en  732,  délivra  les  Gaules.  Ce  goût  se  réveilla  et  devint  général 
par  le  contact  des  Européens  avec  les  nations  asiatiques  pendant  la 
longue  période  des  croisades.  Les  chants  des  troubadours  et  des 
trouvères  nous  en  offrent  des  exemples  nombreux,  et  l'usage  en  fut 
poussé  jusqu'à  l'excès  dans  le  chant  même  de  l'Église. 

§  XIV. 

La  nouveauté  la  plus  importante  que  les  siècles  de  décadence  et 
de  barbarie  ont  vu  introduire  dans  la  musique  est  l'harmonie  simul- 
tanée des  sons  :  en  vain  en  cherche-t-on  des  indications  réelles  dans 
l'antiquité  (1).  Des  monuments  de  l'ancienne  Egypte  et  de  l'Ass^Tie 
offrent,  il  est  vrai,  des  représentations  de  musiciens  qui  jouent  des 
harpes  et  des  cithares  avec  les  deux  mains  ;  des  vases  grecs,  étrusques, 
apuliens  et  campaniens,  font  voir  aussi  des  lyres  et  des  cithares  dont 
les  cordes  sont  pincées  de  la  même  manière  ;  mais  rien  ne  prouve 
que  les  musiciens  r^eprésentés  ainsi  font  de  l'harmonie ,  ou  plutôt  il 
est  certain  qu'ils  font  entendre  la  succession  de  sons  isolés ,  en  pin- 
çant les  cordes  alternativement  par  une  main ,  puis  par  l'autre  ;  car, 


(1)  Les  raisonnements  et  les  efforts  anciens  et  récents,  pour  établir  que  1rs  Grecs  et  les  Ro- 
mains ont  connu  l'harmonie  et  Tont  pratiquée,  n'ont  pas  abouti  au  but  qu'on  s'était  proposé. 
Les  résultats  auxquels  parviennent  les  érudits  imbus  de  ce  pi^jugé  sont  précisément  la  négation 
de  riiarmonie.  J'ai  traité  cette  question  avec  les  développements  nécessaires  dans  mon  Mé- 
moire sur  l'harmonie  simultanée  des  sons  chez  les  Grecs  et  les  Bomains,  etc.  (Bruxelles  et  Paris , 
1859, 1  vol.  in-4°).Ce  qu'on  m'a  répondu  n'a  pas  plus  porté  atteinte  à  mes  arguments ,  que  les 
injures  qu'on  m'a  dites  ne  m*ont  ému. 
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pour  ne  parler  que  de  ce  qui  est  relatif  à  TAsie  ainsi  qu'à  TÉgypte , 
on  peut  affirmer  que  si  Tharmonie  y  avait  été  connue  j  elle  ne  s'y 
serait  pas  perdue.  On  sait  en  effet  que  les  traditions  ne  s'effacent 
pas  en  Orient  :  on  y  conser\'e  aujourd'hui  de  ces  traditions  antiques 
dont  les  Sémites  sont  les  gardiens  les  plus  fidèles  de  tous  les  peuples 
de  la  terre.  LA  où  est  l'harmonie  musicale ,  l'harmonie  véritable  et 
digne  de  ce  nom ,  elle  n'y  peut  être  comme  un  accessoire  incjiffé- 
rent ,  à  moins  qu'elle  ne  s'y  produise  par  hasard ,  comme  un  fait  fu- 
gitif et  non  remarqué  ;  car,  dès  qu'on  en  a  le  sentiment ,  il  se  dé- 
veloppe invinciblement  et  bientôt  domine  l'art  tout  entier.  Il  n'est 
même  pas  nécessaire  de  tirer  des  arguments  du  silence  des  auteurs 
grecs  et  latins  sur  une  partie  si  importante  de  la  musique  (1).  Ou 
Ion  ignore  l'harmonie,  c'est-à-dire  l'accord  simultané  des  sons; 
dans  ce  cas ,  on  n'en  parle  pas,  à  moins  que  le  mot  ne  soit  employé 
dans  une  signification  différente  de  celle  dont  l'usage  appartient  à 
la  musique  moderne;  ou  bien  cette  harmonie  est  connue ,  et  dès  lors 
on  n  en  peut  point  parler  avec  indifférence.  Comment  voudrait-on 
que  si  les  Grecs  eussent  eu  le  sentiment  de  l'harmonie ,  elle  eût  pro- 
duit chez  eux  les  monstruosités  que  leur  prêtent  des  érudits  (2)?  Les 
horribles  suites  de  sons  à  l'intervalle  de  quarte  ou  de  quinte ,  con- 
nues en  Europe,  dans  les  siècles  de  barbarie,  sous  le  nom  de  dia- 
phonie ,  sont  nées,  sans  a]ucun  doute ,  de  la  dépravation  du  goût  chez 
les  Romains. 

A  regard  des  Grecs ,  on  se  persuade  qu'un  peuple  si  bien  doué  de 
fiicultés  intellectuelles  et  sentimentales,  et  qui  a  produit  tant  d'œu- 
vres  immortelles  de  poésie,  d'éloquence,  d'histoire  et  de  philosophie  ; 
qui  a  mis  le  cachet  de  son  sentiment  du  beau,  si  fin ,  si  délicat  et  si 
grand  à  la  fois ,  dans  les  produits  du  ciseau  de  ses  artistes,  dans  les 


(1}  En  Tiin  torture-t-oh  quelques  phrases  obscures  et  même  de  simples  mots ,  pour  diminuer 
l*iiiportaiioe  de  ce  silence  et  même  pour  le  nier  ;  en  vain  entreprend-on  de  prouver  que  certains 
auteurs  grecs  ou  latins  ont  indiqué  l'existence  de  Tharmonie  chez  les  anciens;  ces  explications 
Bitees  proovent  qu'on  donne  un  sens  forcé  à  ce  qu'on  n'entend  pas.  C'est  d'un  mot  dont  s'est 
Krri  Plotarqne,  et  qui  n*a  pas  le  sens  qii'on  lui  prête  que  des  érudits  (MM.  Vincent  et  West- 
fhâi)  prétendent  tirer  la  preuve  de  l'existence  de  l'harmonie  chez  les  Grecs  !  Eh  !  comment  veut-on 
qnll  T  ait  eu  de  l'harmonie  chez  des  peuples  qui  considéraient  la  tierce  comme  une  dissonance  ? 
La  tîeive  !  l*barmonie  même  ;  l'élément  essentiel  sans  lequel  elle  n^a  ])as  d'existence  possible  ! 

(2)11.  Vincent,  A'oticesur  trois  manmcrUs grecs  relatifs  à  la  musique,  dans  les  Notices  et  rx- 
traits  dts  manuscrits  Je  la  Bibliothèque  du  Roi,  etc.,  publiés  par  l'Institut  de  France,  t.  XVI^, 
V  partie ,  p.  3S5  et  suiv. 
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monuments  de  son  architecture,  on  se  persuade,  dis-je,  qu'un  tel 
peuple  n'a  pu  imaginer  une  musique  imparfaite,  d'où  Tharmonie  si- 
multanée des  sons  aurait  été  bannie  :  c'est  qu'en  toute  chose  nous  ne 
jugeons  que  par  comparaison  ;  c'estque  nous  transportons  nos  idées  et 
nos  instincts  dans  des  temps  et  chez  des  {>euples  qui  les  ignoraient.  Il 
parait,  sans  doute ,  à  peu  près  impossible  que  là  où  se  trouvaient  des 
instruments  polychordes,  le  hasard  n'ait  pas  fait  entendre  parfois  la 
résonnance  simultanée  de  deux  ou  d'un  plus  grand  nombre  de  ces 
cordes,  et  par  une  conséquence  naturelle,  que  leur  harmonie  n'ait  pas 
saisi  l'oreille  des  Grecs;  mais  entre  ce  phénomène  et  la  conception 
basée  sur  un  élément  de  cette  nature,  U  y  a  l'immensité.  Un  fait  fu- 
gitif tel  que  celui-là.  pourrait  se  produire  pendant  des  milliers  d'an- 
nées, sans  avoir  d'autre  signification  que  celle  d'-un  phénomène  pour 
ceux  qui  en  auraient  la  perception. 

Mais,  a-t-on  dit,  s'il  n'y  avait  pas  d'harmonie,  pas  d'accords  dans 
la  musique  des  Grecs,  quelles  pouvaient  être  les  beautés  de  cette  mu- 
sique qui  excitait  l'enthousiasme  d'un  peuple  aussi  sensible  qu'é- 
clairé? Je  l'ai  déjà  dit,  nous  l'ignorons,  parce  qu'il  ne  reste  rien 
qui  puisse  nous  instruire  à  ce  sujet  ;  mais  il  est  hors  de  doute  que 
cette  musique  était  un  art  différent  du  nôtre  ;  art  tout  entier  renfermé 
dans  les  chants  populaires  et  religieux,  dans  la  déclamation  chantée, 
enfin,  dans  l'usage  d'instruments  bornés  à  un  petit  nombre  de  sons. 
Dans  la  plus  grande  partie  du  monde  habité,  les  instruments  n'ont 
pas  d'autre  rôle  que  de  suivre  la  voix  à  l'unisson  ou  à  l'octave,  et  de 
jouer  des  ritournelles;  naguère  il  en  était  ainsi  de  l'Inde,  de  toute 
l'Asie,  de  l'Egypte,  des  pays  barbaresques,  de  la  Turquie,  du  continent 
et  des  lies  de  la  Grèce,  sans  parler  de  la  Chine,  du  Japon,  de  l'inté- 
rieur de  l'Afrique  et  de  l'Océanie.  Les  peuples  qui  habitent  ces  vastes 
contrées  ne  goûtent  que  la  musique  de  cette  espèce,  bien  que  les 
Européens  leur  aient  fait  entendre  de  l'harmonie.  La  perception  com- 
plexe de  plusieurs  sons  leur  cause  de  la  fatigue  et  non  du  plaisir. 
M.  Salvador  Daniel,  auteur  d'un  écrit  intitulé  :  La  musique  arabe j  etc. 
(Alger,  1863),  fournit  une  démonstration  de  cette  vérité,  dans  ce  pas- 
sage (p.  21)  :  ((J'ai  entendu  la  musique  du  Bey  de  Tunis,  dans  sa 
((  résidence  princière  de  La  Marsa.  Cette  musique  est  composée  d'une 
((  trentaine  d'instruments  de  cuivre  fabriqués  en  Europe,  tels  que 
((  pistons,  cors,  trompettes,  trombones,  ophicléides,  enfin,  tout  ce 
<(  qui  compose  une  fanfare  militaire.  Tous  ces  instruments  jouent  à 
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tt  lanissony  sans  autre  accompagnement  que  le  rhythme  marqué 
«  par  une  grosse  caisse  et  deux  tambours  ou  caisses  roulantes.  »  Les 
transformations  qui  s'opèrent  en  ce  moment  dans  les  gouvernements 
de  la  Turquie,  de  la  Perse  et  de  TÉgypte ,  et  les  changements  de 
mœurs  produits  au  dix-neuvième  siècle  par  la,  marche  rapide  de  la. 
civilisation,  pourront  modifier  les  dispositions  naturelles  de  ces  peu- 
ples à  regard  du  sentiment  musical  et  de  l'harmonie  ;  mais  ce  sera 
le  fruit  d'une  éducation  nouvelle. 

Avant  le  septième  siècle  de  Tère  chrétienne,  aucune  indication 
certaine  de  l'existence  de  Thanaonie  simultanée  des  sons  n'apparaît 
chez  les  écrivains!  Isidore,  évoque  deSévUle,  est  le  plus  ancien  auteur 
connu  à  qui  nous  devons  cette  indication  précise  :  «  La  musique  har- 
«  monique,  dit-il,  est  la  modulation  de  la  voix ,  la  concordance  de 
«  plusieurs  sons,  et  leur  union  simultanée  (1).  »  Ici,  pas  d'équivoque 
dans  les  termes  :  il  ne  s'agit  pas  de  la  relation  harmonieuse  dans* 
la  succession  des  sons  suivant  le  système  tonal,  véritable  acception 
donnée  au  mot  harmonie  i^slt  les  théoriciens  grecs  et  par  Boèce,  leur 
compilateur  :  l'harmonie  dont  parle  Isidore  de  Se  ville,  c'est  bien 
celle  des  son^  entendus  simultanément  {coapiatio  plurimorum  sono- 
rum].  Plus  loin,  Isidore  divise  cette  harmonie  en  symphonie,  ou  harmo- 
nie des  consonnances,  et  en  diaphonie  y  qui  est  celle  des  dissonances. 
Enfin,  ayant  dit,  dans  un  autre  endroit,  que  l'octave  d'un  son  est 
dans  le  rappoct  de  2  à  I ,  et  que  la  quinte  est  dans  celui  de  3  à  2,  il 
ajoute  que  de  ces  proportions  est  née  la  symphonie  [Y Bjccorà)  de  l'octave 
tt  de  la  quinte  (2).  Voilà  donc  trois  sons  et  deux  intervalles  réunis 
dans  une  seule  harmonie. 

Ces  passages  du  livre  de  l'évêque  de  Séville  ont  plus  d'importance 
qn'ils  ne  semblent  en  avoir  au  premier  aspect;  'car  non-seulement 
ils  prouvent  que  les  notions  d'harmonie  avaient  pénétré  dans  la  cul- 
tare  de  la  musique  au  septième  siècle,  mais  ils  fournissent  une  indi- 
cation qui  suffit  pour  déterminer,  d'une  manière  au  moins  vraisem- 
blable, l'époque  où  cet  élément  nouveau  s'est  introduit  dans  l'art  qu'il 
était  destiné  à  transformer.  Et  d'abord,  dans  la  supposition  qu'il  soit 
possible  de  démontrer,  comme  je  crois  l'avoir  fait,  que  les  peuples 


(1)  Harmonica  (nuuicà)  est  modulât io  vocis,  et  concorJantia  plurimorum  sonorum,  et  coapta- 
tio  (apod  Gerfaerti  Script,  eccles,  de  Musica,  1. 1,  p.  21). 
(2,  Ex  Ihk  triplari  nascitur  sympiumiu,  jurdicitur  diapason  et  diapente,  Ibid,,\^.  25. 
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orientaux  de  rantiquité  et  ceux  des  temps  modernes,  de  même 
que  les  Grecs  et  les  Romains  jusqu'à  la  chute  de  l'Empire,  n'ont 
jamais  connu  Tharmonie  simultanée  des  sons  commfc  une  par- 
tie intégrante  de  la  musique,  il  faut,  ou  que  cet  élément  de  l'art  ait 
été  mis  en  pratique  chez  les  nations  celtiques  qui  peuplaient  les 
Gaules  et  l'Espagne,  ou  que  les  barbares  qui  surgirent  du  Nord  en 
masses  formidables  et  envahirent  toute  l'Europe,  y  aient  introduit 
cette  nouveauté.  Examinons  la  première  de  ces  h^^pothèses. 

Il  serait  sans  doute  possible  que  les  nations  celtiques,  pendant  la 
longue  suite  de  siècles  qui  suivit  leur  établissement  dans  les  Gaules 
et  dans  l'ibérie,  eussent  reconnu  que  plusieurs  sons  réunis,  sous  de 
certaines  conditions^  peuvent  plaire  à  l'oreille  par  leur  cohésion, 
bien  que  ces  mêmes  peuples  n'eussent  apporté  aucune  notion  sem- 
blable des  conirées  asiatiques  d'où  ils  étaient  originaires  ;  car,  ainsi 
Qu'une  langue  primitive  se  transforme  avec  le  temps  en  plusieurs 
dialectes  différents,  il  serait  admissible  que  la  tonalité  arienne,  qui, 
chez  les  Grecs,  n'avait  pas  abouti  à  l'harmonie,  eût  eu  un  sort  différent 
chez  les  Celtes.  Cependant  rien  ne  nous  autorise  à  penser  qu'il  en 
ait  été  ainsi;  car  Jules  César,  qui  les  soumit  à  la  domination  de 
Rome,  et  qui  en  étudia  les  mœurs  si  bien  décrites  par  lui,  ne  dit  pas 
un  mot  de  cette  singularité  qui  n'eût  pas  échappé  à  l'attention  d'un 
homme  si  bien  initié  aux  arts  et  doué  d'une  si  rare  intelligence.  Les 
écrivains  qui  vinrent  après  lui  et  vécurent  dans  les  Gaules,  ne  four- 
nissent aucun  renseignement  dont  on  puisse  conclure  que  l'harmonie 
était  en  usage  chez  les  Gaulois. 

Cependant  le  sUence  gardé  par  tous  les  auteurs  anciens  sur  Teni- 
plbi  de  l'accord  simultané  des  sons,  cp  silence,  continué  jusqu'au 
septième  siècle,  cesse  dès-lors.  Après  saint  Isidore  de  Séville,  la  plu- 
part des  auteurs  de  traités  de  musique,  à  l'exception  des  simples 
commentateurs  de  Boèce,  parlent  de  la  symphonie  et  de  la  diapho- 
nie :  de  plus.  Us  en  donnent  des  exemples.  Quelque  imparfaite, 
barbare  même  que  soit  cette  harmonie,  elle  ne  nous  donne  pas  moins 
la  certitude  que  le  principe  de  la  réunion  des  sons  en  groupes  simul- 
tanés avait  pénétré  en  Europe  avant  le  huitième  siècle.  Mais  ce  prin- 
cipe, quelle  est  son  origine?  Quel  pays  l'a  vu  naître?  Ni  l'Asie, 
ni  l'Egypte,  ni  la  Grèce,  ni  l'Italie,  ni  les  Gaules,  ni  l'Espagne,  n'en 
ont  eu  connaissance  :  quel  peuf)le,  le  premier,  a  donc  eu  le  pressen- 
timent de  sa  réalité?  Qu'on  y  songe  :  on  verra  qu'on  ne  peut  le  cher- 
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cher  que  parmi  les  nations  du  Nord,  qui  changèrent  toutes  choses 
dans  l'Occident;  en  un  mot,  chez  les  descendants  des  Scythes  sep- 
tentrionaux. Là  seulement  existaient  des  nations  de  Tancien  monde 
qui  n  avaient  pas  été  mises  en  contact  avec  la  puissance  romaine  des 
beaux  temps  de  la  république  et  de  l'empire,  et  qui,  plus  tard,  en 
cousolnmèrent  la  ruine.  Ici  cependant  se  présentent  de  nouvelles  dif- 
ficultés. 

On  a  vu  précédemment  par  quelle  réunion  de  témoignages  anti- 
ques et  par  quels  travaux  philologiques  s'établit  la  filiation  de  tous 
les  peuples  de  race  blanche  ou  apienne,  et  comment  une  première  et 
longue  migration  fournit  à.  l'Asie  'Mineure,  à  la  Grèce,  à  l'Italie,  à  la 
Gaule  et  à  l'Espagne  leurs  habitants  perfectibles.  D'autre  part,  des 
tribus  sorties  de  la  Perse  dans  les  temps  les  plus  reculés,  avaient 
peuplé  les  deux  Scythies  en-deçà  et  au-delà  de  l'imaûs.  Pendant  une 
longue  suite  de  siècles,  ceâ  Scythes  avaient  mené  la  vie  nomade  et 
s'étaient  étendus  au  nord  et  à  l'est  de  la  mer  Caspienne,  jiujqu'au 
(Caucase.  Dans  la  suite  des  temps,  ils  s'étaient  divisés  en  plusieurs 
peuplades  dont  les  noms,  accompagnés  de  quelques  faits  histori- 
ques, nous  ont  été  transmis  par  les  écrivains  de  l'antiquité.  C'étaient 
les  Gèles  qui,  plus  tard,  furent  les  Goths,  et  qui  se  divisèrent  en  Yi- 
ûgoihs  répandus  sur  les  deux  rives  du  Borysthène,  et  Ostrogoths, 
placés  à  l'ouest  du  Tanaïs  (le  Don);  les  MflssagèleSy  c'est-à-dire  les 
jrands  Gèles ,  au  nord  de  la  mer  Caspienne ,  et  près  de  ceux-ci  les 
tribus  moins  nombreuses  des  Chalœ  {les  Cattes),  les  Sassones  (les 
Saxons  ) ,  les  Suebi  (  les  Suèves  ) ,  les  Jolse  (  les  Jutes  ) ,  et  enfin ,  vers 
le  Pont-Euxin,  les  BaslarneSy  les  Roxolans^  les  Agalhyrses,  et  d'autres 
♦*ncore  (1). 

L'objet  de  ce  livre  n'oblige  pas  à  rechercher  les  causes  qui  ont  di- 
visé des  peuples  dont  l'origine ,  le  langage ,  les  mœurs  et  les  idées 
religieuses  apparaissent  comme  identiques,  et  qui  leur  ont  fait  porter 
ces  noms  divers.  Encore  moins  nous  livrerons-nous  à  des  conjec- 
tures sur  leur  histoire,  n'ayant  pour  guide  que  les  notions  confuses 
Jes  écrivains  de  l'antiquité  sur  ces  peuples.  Ce  qu'on  peut  consi- 
dérer comme  certiiin,  c'est  que  les  Scythes  formaie^^t  une  popula- 
tion nombreuse,  forte  et  brave,  défendue  d'ailleurs  par  la  nature  du 


'1  V.de  Gobineau  est,  je  crois,  le  seul  ethnologue  qui  ait  vu  da  peuples  jaunes,  des  Mongols, 
éas  les  Scylbcs. 
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* 
pays  qu'elle  habitait  et  par  sa  vie  nomade.  Cyrus  trouva  la  mort  et 

la  destruction  de  son  armée  chez  ces  barbares ,  ainsi  que  les  appe- 
laient les  Grecs;  Darius  et  Alexandre  essayèrent  en  vain  de  les  sou- 
mettre. Ces  derniers  faits  sont  modernes,  comparés  à  la  haute  an- 
tiquité de  l'établissement  des  Scythes  aux  environs  de  la  mer 
Caspienne  et  du  Caucase.  Chez  ces  Scythes,  le  courage  s'unissait  aux 
autres  qualités  morales  :  rappelons-nous  le  Scythe'caucasien  Promé- 
thée,  qui,  sous  ses  allégories,  nous  montre  la  puissance  de  Tintelli- 

m 

gence  humaine  en  lutte  avec  la  nature  et  la  domptant.  Pour  que  les 
Grecs  eussent  introduit  ce  mythe  dans  leur  théogonie,  il  fallait  qu'ils 
eussent  reconnu  que  leur  force  vitale  était  venue  de  la  Scj^hie ,  par 
les  descendants  de  Deucalion ,  fils  mythologique  de  ce  même  Pro- 
méthée.  N'oublions  pas  non  plus  Anacharsis,  cet  autre  Scythe,  qui, 
au  quatrième  siècle  avant  l'ère  chrétienne ,  étonna  la  Grèce  par  le 
développement  de  sa  raison  et  l'étendue  de  ses  connaissances.  • 

Nonobstant  les  ténèbres  qui  environnent  l'histoire  des  Scythes, 
il  est  un  fait  qui  parait  avoir  toute  la  certitude  désirable  ;  à  savoir, 
qu'à  une  certaine  époque ,  une  partie  de  cette  population  s'ouvrit  un 
passage  à  travers  le  Caucase ,  et  de  proche  en  proche  alla  s'établir 
au  sud  du  Danube,  poussés  sans  doute  par  des  pressions  ou  sarmates 
ou  mongoles.  Non  que  tous  les  Scythes  aient  abandonné  leur  patrie,  car 
les  Tchelchennes  et  les  Tcherkesses  de  laCircassie,  leurs  descendants, 
occupent  encore  les  mêmes  contrées  caucasiennes,  montrent  le  même 
amour  de  l'indépendance  dans  leurs  luttes. avec  le  colossal  empire  de 
Russie,  et  ont,  sur  tous  les  peuples  qui  les  environnent ,  une  remar- 
quable supériorité  de  courage ,  d'intelligence  et  de  beauté.  Il  est 
certain  que  plus  de  600  ans  avant  J.-C.  une  partie  des  Scythes  occi- 
dentaux s'étaient  établis  dans  la  Gétie  et  dans  la  Daoe,  d'où  ils  conti- 
nuèrent leurs  progrès  en  passant  le  Danube  et  refoulant  à  travers  la 
Germanie,  jusqu'au-delà  du  Rhin ,  les  Celtes  du  nord,  qui  y  étaient 
établis  depuis  quinze  siècles  environ.  Les  conquêtes  scythiques  s'é- 
tendirent jusqu'aux  pays  septentrionaux  qui  portent  aujourd'hui 
les  noms  de  Suède,  Noru^ége  et  Danemark;  ils  s'y  mêlèrent  Uux  pre- 
miers habitants,  et  de  leur  fusion  se  formèrent  les  (ïoths,  qui,  dans 
premiers  siècles  de  l'ère  chrétienne,  furent  appelés  Scandinaves  {toyez 
la  note  E). 

L'abandon  de  la  vie  nomade ,  dans  ces  contrées  qui  n'y  sont  pas 
favorables,  eut  pour  les  Scandinaves  un  résultat  que  nous  voyons  se 
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produire  avec  le  temps  chez  tous  les  peuples  qui  ont  des  demeures 
fixes,  c'est-à-dire  le  développement  de  la  civilisation  jusqu'à  un  cer- 
tain degré.  La  guerre ,  la  navigation ,  la  poésie  et  la  musique  ont  été 
leurs  occupations  favorites  y  d'après  des  documents  historiques  dont 
1  autorité  est  incontestable.  Leurs  scaldes,  poètes  chanteurs  dont  la 
ressemblance  avec  les  bardes  celtes  est  frappante,  ont  laissé  des  té- 
moignages de  la  richesse  de  leur  imagination  dans  les  légendes  dont 
s'est  formée  rEdda(l),  et  dans  les  strophes  derYHavafnaal{^)y  poèmes 
d  une  antiquité  beaucoup  plus  reculée  que  les  Sagas  (3),  et  dont  on 
trouve  des  fragments  gravés  sur  des  rochers,  en  runes  d'une  époque 
antérieure  à  ceux  d'Ulphilas  (4).  L'antiquité  de  ces  poë'mes  runiques 
remonte  au  troisième  siècle  de  notre  ère ,  suivant  l'opinion  des  his- 
toriens nationaux.  Ils  étaient  chantés,  et  les  scaldes  accompagnaient 
la  voix  avec  des  harpes  d'une  forme  particulière  qui ,  plus  tard , 
furent  transportées  en  Ecosse  et  en  Irlande,  par  ces  hommes  du 
Nord. 

Est-ce  dans  ces  contrées  et  dans  l'accompagnement  du  chant  par 
les  harpes  que  «  l'harmonie  a  pris  naissance,  puis  s'est-elle  propagée 
chez  les  peuplades  germaniques  des  bords  de  l'Elbe  et  du  Weser,  qui 
1  auraient  portée  plus  tard  dans  les  parties  méridionales  de  l'Europe? 
Ou  bien  devons-nous  chercher  l'origine  de  cette  harmonie  chez  les 
Slaves,  race  formée  d'un  mélange  de  Sarmates,  venus  des  bords  de 
la  mer  Caspienne,  de  Thraces  et  d'illyriensî  D'origine  thibétaine, 


(1)  Recueil  des  poésies  mythologiques  des  Scandinaves ,  réimies  en  Islande  dans  le  onzième 
ncde,  et  dont  le  texte  a  été  traduit  en  danois  par  Finn-Magnusen ,  diaprés  des  manuscrits  de 
U  bibliothèque  royale  de  Copenhague.  Il  a  été  publié  dans  cette  ville  sous  le  titre  :  Den  aeldre 
Rdde,  ved  5<»iiiM</(L*ancienneEdda  de  Sœmund,  traduite  et  expliquée),  4  parties,  1821-1823. 
il  y  a  aussi  une  traduction  suédoise  des  mêmes  poèmes,  par  Afzélius,  d*après  des  manuscrits 
dTptal,  publiés  à  Stockholm.  M"*  Du  Puget  en  a  donné  une  traduction  française  complète , 
dans  la  Bihiiotht^ue  étrangère  ;  Paris,  1 839- 1 840. 

(2)  HiMimaal  ou  Oracle  d'Od'ui,  composition  didactique  et  morale  assez  semblable  au  poëme 
des  Œuvras  et  des  Jours  d'Hésiode.  Ce  poëme  se  trouve  dans  VEdda, 

M)  Traditions  historiques  recueillies  ou  composées  depuis  le  douzième  siècle  jusqu'au  quin- 
ncae.  On  en  a  publié  des  recueils  en  ancien  islandais  ou  en  latin ,  à  Copenhague,  depuis  1825 
josqan  1833. 

'X  Ulphilas ,  évéque  des  Goths  ,  vers  le  milieu  du  quatrième  siècle,  traduisit  la  Bible  en  go- 
thique et  en  caractères  runiques  ,  dont  on  lui  a  faussement  attribué  Tinvention.  Un  manuscrit 
précion  de  cette  version  gothique  de  la  Bible ,  copié  dans  le  cinquième  siècle ,  est  à  la  biblio- 
thèque de  Tuniversilé  d'Upsal.  11  est  connu  sous  le  nom  de  Codex  argenieiu,  parce  que  les  ca- 
TMières  sont  en  argent ,  et  la  reliure  en  argent  massif.  Plusieurs  éditions  de  cette  version  ont 
^è  paUices  en  Hollande ,  à  Stockholm,  à  Oxford  et  à  Weissenfels. 

■ISr.  DE  LA  Hl'ftlQl  C.    —   T.   I.  *   1 1 
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les  Sarmates  ou  Sauromates  s'étaient  avancés  jusqu*au  Caucase,  et 
vivaient  au  nord  de  cette  chaîne  de  montagnes ,  dans  une  antiquité 
très-reculée.  Souvent  en  guerre  avec  les  Scythes,  ils  conquirent  sur 
eux  la  vaste  contrée  qui  s'étend  en  Europe  et  en  Asie ,  entre  la  Bal- 
tique et  la  mer  Caspienne,  au  nord  du  Pont  Euxin.  D'autres,  réunis 
plus  tard  à  des  colonies  d'anciens  Pélasges  de  la  Thrace  et  d'illyriens, 
descendants  de  Troyens  échappés  de  la  destruction  de  leur  ville, 
sous  la  conduite  d'Anténor,  s'étendirent  au  nord  de  l'Europe ,  entre 
le  Don  et  la  Vistule,  dans  tout  l'espace  qui  forme  la  Russie  et  la  Po- 
logne. Subjugués  à  leur  tour  par  les  Goths,  aux  deuxième  et  troi- 
sième siècles,  ils  s'affranchirent  de  leur  domination  en  s'unissantà 
la  grande  invasion  des  Huns ,  conquérants  barbares  de  race  mongo- 
lique.  L'établissement  des  peuples  slaves  en  Europe  est  considéré 
comme  le  résultat  de  la  troisième  grande  migration  asiatique  dans 
l'Occident.  Mêlés  à  d'autres  peuples  de  race  germanique,  les  Slaves 
ont  peuplé  laPoméranie,  la  Lusace,  la  Bohème,  laSilésie,  la  Moravie, 
la  Bosnie   et  la  Valachie.   Les  habitants  du  Brandebourg   et  dn 
Mecklembourg  sont  d'un  sang  moitié  slave  et  moitié  germain. 

La  sensibilité  musicale  des  peuples  de  race  slave  est  très-ac^n- 
tuée  :  leurs  mélodies  sont  en  général  tendres  et  mélancoliques.  Leur 
penchant  pour  l'harmonie  se  manifeste  d'une  manière  non  équivo- 
que; les  traditions  de  l'usage  de  cette  harmonie  se  trouvent  par- 
tout chez  eux,  et  semblent  fort  anciennes.  Cependant  l'influence  des 
populations  slaves  ne  s'étant  fait  sentir  en  Europe  que  longtemps 
après  celle  des  Germains ,  il  y  a  lieu  de  croire  que  c'est  à  ceux-cr 
qu'on  doit  attribuer  les  premiers  essais  de  l'harmonie  simultanée 
des  sons,  et  son  introduction  parmi  les  éléments  de  la  musique. 

Les  Saxons,  voisins  immédiats  des  Scandinaves ,  dans  les  plus  an- 
ciennes divisions  connues  de  la  Germanie,  avaient  adopté  leur  genre 
de  vie.  Comme  eux,  ils  aimaient  la  guerre  et  les  expéditions  loin- 
taines sur  mer  ;  comme  eux,  ils  chantaient  leurs  exploits ,  et ,  sans 
nul  doute ,  leur  musique,  était  peu  différente  de  celle  des  sfectateurs 
d'Odin.  Remarquons  au  surplus  que  ce  qu'on  a  appelé  leur  état  d^ 
barbarie  n'était  que  relatif.  Des  peuples  qui  bâtissent  de  gvos 
bourgs,  construisent  des  navires  et  savent  les  diriger  sur  une  mer 
difficile  ;  qui  partent  de  la  Baltique  et  abordent  dans  ^les  Gaules  et 
sur  les  côtes  d'Angleterre;  ces  hommes  sont  nécessairement  par- 
venus à  un  certain  degré  de  civilisation.  Ils  pratiquaient  même 
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le  commerce  y  car  les  premiers  Saxons  qui  abordèrent  en* Angle- 
terre avec  trois  vaisseaux,  en  4-48,  y  arrivèrent  en  qualité  de  mar- 
chands (1). 

Grande  était  la  différence  entre  les  Goths,  les  Saxons,  les  Lombards 
ou  Longobards,  et  les  tribus  confédérées  des  Franks,  des  Cattes,  des 
Sicambres  et  autres ,  bien  que  leur  origine  fût  la  même.  Ceux-ci , 
quoiqu'ils  eussent  été  souvent  en  contact  avec  les  armées  romaines, 
étaient  restés  barbares  dans  toute  lacception  du  mot  ;  cependant  Tacite 
nous  apprend  qu'ils  avaient  des  chants  antiques  qui  leur  servaient 
d'annales  (2).  Les  Goths,  les  Saxons,  les  Lombards,  unissaient  au 
courage  guerrier  une  certaine  aménité  de  mœurs ,  l'amour  de  la  jus- 
tice et  le  goût  des  arts  (3).  Il  est  donc  important  de  constater  que  les 
peuples  de  la  Germanie  qui  ont  exercé  une  influence  considérable  sur  la 
musique,  aux  temps  de  barbarie,  furent  les  Lombards,  qui  occupaient 
le  pays  situé  entre  le  Weser  et  l'Elbe;  les  Saxons,  dont  le  territoire 
s'étendait  depuis  l'Elbe  jusqu'à  la  mer  Baltique  ;  enfin  les  Goths,  di- 
sses en  VisigothSy  qui  se  fixèrent  en  Espagne ,  OsirogothSy  qui  con- 
quireàt  l'Italie ,  ei  Goths  Scandinaves,  ancêtres  des  Danois,  des  Suédois, 
des  Norwégîens  et  des  Islandais.  Quant  aux  Germains,  qui  peu- 
plaient le  Hanovre,  le  duché  de  Brunswick,  la  Franconie,  la  Thuringe, 
la  Hesse  ei  la  Bavière,  et  qui  étaient  répandus  sur  le  Danube ,  le 
Xecker,  le  Mein,  le  Rhin  et  la  Saale,  on  les  désignait  en  général  sous 
le  nom  de  Franks.  Ceux-là  ne  furent  que  braves ,  grossiers  et  igno- 
rants, parce  que  le  genre  de  vie  qu'ils  avaient  eu,  pendant  une  longue 
suite  de  siècles ,  dans  les  forêts  et  les  marais,  n'avait  pas  été  favo- 
rable au  développement  de  leur  civilisation.  Les  écrivains  qui  ont 
objecté  la  barbarie  des  Germains  contre  les  inventions  musicales  que 
jai  attribuées  ailleurs  {k)  aux  Goths,  aux  Saxons  et  aux  Lombards, 
ont  évidefaunent  confondu  sous  ce  nom  de  Germains ,  qui  indique  en 
effet  une  origine  commune ,  des  peuples  dont  la  situation  était  très- 
différente. 


(I)  CknmUon  Saxonicum,  éd.  Gibson,  p.  12 

(1)  Crf7H.,cap.  2. 

(})  PiMl  Oraiey  historien  du  cinquième  siècle ,  a  dit  des  Burgondes  ou  Bourguignons ,  un  des 
peopks  goths  des  bords  de  la  Baltique ,  qui  avaient  envahi  la  Gaule  et  s'étaient  établis' dans  la 
P**ie  ScifiiaBaise  ou  Franche*Comté  :  «  Blandi,  maosueti ,  innocenterque  vivunt,  non  quasi 
«  cioB  su^cetis  Gallis ,  sed  vere  cum  fratribus  Christian is.  »  Lib.  7,  cap.  32,  edit.  Havercampi. 

(h) ifésymé phUcsophi^ue  de  l'histoire  de  la  musique,  au  commencement  du  tome  I^'  de  la 
^fphieunii^rteiie  des  musiciens,  !«  édition,  pp.  CXXVI-CXXVm,  cl  p.  CLX-CLXIV. 

11. 
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D'ailleurs  on  se  ferait  une  opinion  complètement  fausse  des  pre- 
mières agrégations  de  sons  que  présente. l'histoire  de  l'harmonie,  si 
l'on  se  persuadait  qu'elles  avaient  quelcjue  rapport  avec  ce  qu'on  dé- 
signe sous  ce  nom  dans  la  musique  moderne.  Sj  le  fait  de  l'association 
simultanée  des  sons  est  digne  de  toute  notre  attention ,  à  cause  du 
pays  et  du  temps  où  il  s'est  produit ,  c'est  par  son  originalité  qu'il 
mérite  notre  intérêt;  car  les  agrégations  en  elles-mêmes,  et  surtout 
leurs  successions  étranges ,  mettraient  notre  oreille  à.  la  torture.  Ce 
fait ,  barbare  comme  le  temps  qui  l'a  vu  naître ,  ne  constitue  point  un 
art;  mais,  par  la  suite  des  temps,  on  voit  la  pensée  d'où  il  est  sorti 
devenir  la  base  d'un  art  réel  de  l'harmonie  :  c'est  cette  pensée  qui 
parait  appartenir  aux  descendants  des  Scythes. 


§xv. 


C'est  aussi  des  peuples  du  Nord  que  la  musique  européenne  a  reçu 
les  premiers  rudiments  de  sa  notation.  Je  n'ai  pas  dû  m'étonner  de 
voir  accueillir  par  l'incrédulité  cette  assertion ,  en  apparence  para- 
doxale ,  lorsque  je  l'émis  pour  la  première  fois  (1).  Pouvait-on  croire, 
en  effet,  que  des  peuples  à  qui  l'on  a  refuse  l'usage  d'une  écriture 
particulière  (2),  et  dont  les  caractères  ont  été  considérés  par  les  uns 
comme  des  variétés  de  l'alphabet  grec  (3),  et  par  d'autres  comme 
des  modifications  bizarres  des  lettres  romaines  (4),  eussent  une  nota- 
tion de  la  musique?  Cependant  j'espère  démontrer  l'inanité  de  toutes 
les  objections  faites  contre  ma  proposition,  et  prouver  qu'il  n'y  a  pas 
eu  moins  de  préjugés  et  d'opinions  mal  fondées,  à  l'égard  des  nota- 
tions en  usage  dans  la  musique  des  siècles  de  barbarie  et  du  moyen 
âge,  qu'en  ce  qui  concerne  l'écriture  des  peuples  septentrionaux 
(voyez  la  note  F). 

Les  notations  antiques  de  la  musique  chezles  habitants  de  l'Inde,  chez 


(1)  Bésumê philosophique  de  V histoire  de  la  mu^i^i/r,  dans  l'ouvrage  cité,  p.  GLX. 

(2)  Maffeî,  f^erona  illustrata,  col.  324.  —  Gibbon  ,  histoire  de  la  décadence  et  de'  la  chute 
de  l'empire  romain,  t.  U,  p.  107,  édit.  de  Guizot. 

(3)  Benzéiius,  Monum,  sueio-goth.,  lib.  1.  —  Fr.  Wise,  Recherches  concernant  les  premires 
habitants,  les  connaissances  et  la  littérature  de  l'Europe;  Oxford,  1751  ;  Dissert.  l^^. 

(4)  Leibniz,  Collect,  etymol.  illustr,  ling.  vct.  celticx,  germanicm  ,   etc.,  pars  H,  8.  ~ 
Mabîllon,  De  re  diplom,,  lib.  I,  c.  XI,  p.  49-50. 
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IesGrecs,cltezlesRomains,vraiseinblableraentaussichezlesÉgyptiens, 
étaient  puisées  dans  les  alphabets  de  ces  peuples ,  soit  en  conservant 
aux  lettres  leurs  formes  habituelles,  comme  chez  les  Hinc^ous  et  les  Ro- 
mains, soit  en  leur  faisant  subir  certaines  modifications ,  comme  chez 
les  Grecs  et  probablement  chez  les  Étrusques.  On  a  nié  le  fait  pour  ce 
qui  concerne  la  notation  latin  e,  et  Ton  a  soutenu  que  ce  que  d'anciens 
auteurs  appellent  la  notation  romaine  était  précisément  celle  que  j'ai 
attribuée  aux  peuples  du  Nord  qui  envahirent  toute  l'Europe.  Depuis 
cette  discussion,  la  découverte  inattendue  de  monuments  irrécusables 
est  venue  démontrer  non-seulement  l'existence  de  la  notation  ro- 
maine Uttérale ,  mais  sa  nécessité  pour  l'interprétation  des  signes  de 
lautre  notation.  On  trouvera  dans  la  partie  dç  l'histoire  de  la  musique 
consacrée  à  ce  sujet  la  réfutation  de  toutes  les  erreurs  qu'on  m'a  op- 
posées, la  démonstration  de  l'origine  des  notations  septentrionales, 
le  tableau  de  leurs  diverses  transformations ,  enfin  la  signification 
réelle  de  leurs  signes,  origine  certaine  de  la  notation  moderne. 

§XVI. 

La  Providence  a  fait  de  l'Orient  le  berceau  des  idées  et  des*  choses 
durables.  L'ancien  monde  païen  lui  emprunta  tous  ses  mythes.  Ré- 
vélateurs de  la  puissance  d'un  Dieu  suprême,  créateur  de  l'univers , 
Moïse  et  les  prophètes  ont  écrit  des  livres  qui  verront  la  fin  des  siècles. 
La  philosophie  de  l'Inde  a  répandu  par  toute  la  terre  ses  vérités  et 
&es  erreurs.  L'Orient  seul  a  conçu  son  architecture  sous  des  conditions 
de  grandeur  et  de  solidité  qui  nous  frappent  d'admiration  et  qui  pou- 
vaient défier  la  main  du  temps;  car,  après  plus  de  trois  mille  ans  de 
guerres  et  de  dévastations ,  il  ne  faut  pas  moins  que  le  génie  destruc- 
teur de  l'homme  pour  en  disperser  aujourd'hui  les  débris.  C'est  dans 
ces  mêmes  régions  que  la  Grèce  a  trouvé  ses  premières  notions  de 
mathématiques  et  d'astronomie ,  sa  langue,  son  écriture ,  ses  arts , 
ses  instruments  de  musique.  C'est  aussi  dans  l'Orient  que  la  science 
moderne  a  été  chercher  le  puissant  levier  de  l'algèbre.  Enfin,  après 
^e  le  Rédempteur  eut  révélé  auxhonunesles  adorables  principes  de 
justice,  de  morale,  d'égalité  devant  Dieu  et  de  liberté  qui  devaient 
régénérer  l'espèce  humaine  ;  après  que  ses  disciples  eurent  répandu 
partout  sa  sainte  doctrine,  et  lorsque  son  Église  fut  constituée,  ce  fut 
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•  encore  de  rOrient  que  vinrent  les  premiers  chants  destinés  à  l'invo- 
quer et  à  le  glorifier.  Les  psaumes  de  David  devinrent  la  base  de  la 
liturgie  de  toute  la  chrétienté ,  et  les  premiers  tj-pes  des  mélodies 
sur  lesquelles  on  les  chanta  furent  vraisemblablement  empruntés  aux 

.traditions  du  temple  de  Jérusalem.  Le  doute  n'est  pas  possible  sur 
l'origine  des  premiers  chants  du  culte  catholique,  lorsqu'on  examine 
les  li\Tes  des  offices  dans  les  plus  anciens  manuscrits  parvenus  jus- 
qu'à nous;  caria  multitude  d'ornements  de  toutes  formes,  et  les  longs 
traits  de  notes  parasites  qu'on  y  voit  sur  une  seule  syllabe,  sont 
précisément  ce  qui  caractérise  le  goût  du  chant  oriental;  tandis  que 
les  hymnes,  antiennes  et  répons,  composés  plus  tard  dans  l'Occi- 
dent, ontunesimplicité  qui  contrasteavec  ce  luxe  de  trilles,  dégroupes 
et  de  traits  de  toute  espèce. 

Avec  la  m;}'thologie  et  le  culte  du  paganisme ,  tout  ce  qui  caracté- 
rise les  idées  et  le  goût  de  l'antiquité  grecque  et  latine  avait  disparu 
sans  retour  dès  la  fin  du  quatrième  siècle,  en  dépit  des  efforts  faits 
par  l'empereur  Julien  pour,  leur  rendre  une  existence  apparente.  Au 
cinquième  siècle ,  on  ne  trouve  guère  que  le  poète  Rutilius  qui  ait 
essayé  de  ranimer  cette  cendre  éteinte.  Vainqueur,  au  prix  du  sang 
de  ses  martyrs ,  le  christianisme ,  en  im^rinlant  une  direction  nou- 
velle aux  esprits,  par  ses  austérités  autant  que  par  sa  foi,  qui  plaçait 
le  but  de  la  vie  dans  le  ciel,  n'avait  pas  porté  de  moins  rudes  coups 
à  la  forme  qu'au  fond  des  choses  de  l'ancien  monde.  De  là  l'indiffé* 
rence  que  montrèrent  les  populations  chrétiennes  pour  ce  qui  cons- 
titue lé  beau  extérieur  ;  de  là  la  décadence  rapide  de  l'art.  D'ailleurs, 
les  circonstances  désastreuses  dans  lesquelles  se  trouva  bientôt  la 
civilisation;  les  dévastations  inouïes  exercées  par  les  barbares  qui 
bouleversèrent  l'Europe ,  et  la  succession  presque  non  interrompue 
de  ces  malheurs  pendant  plusieurs  siècles ,  achevèrent  ce  que  le  chris- 
tianisme avait  commencé ,  et  rendirent  plus  absolu  le  détachement 
des  âmes  pieuses  pour  les  choses  de  la  terre;  plus  ardente  la  ferveur 
de  la  foi.  A  l'avènement  de  Charlemagne,  tout  avait  péri;  plus 
d'architecture,  plus  d'arts  plastiques,  plus  de  musique,  plus  d'ins- 
truction, plus  d'écoles.  Quelques  prêtres  seulement,  quelques  évoques, 
moins  ignorants  que  le  vulgaire,  écrivaient  encore  des  légendes  de 
saints  qui  composaient  toute  la  littérature,  toute  l'histoire  dans  ces 
temps  malheureux ,  et  des  moines  retraçaient ,  dans  des  annales  dé- 
nuées d'intérêt,  les  minimes  événements  de  leurs  cloîtres. 
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A  la  fin  du  huitième  siècle,  le  génie  de  Charlemagne  oppose  une 
barrière  aux  progrès  de  la  barbarie,  ranime  le  goût  des  études,  éta- 
blit des  écoles  dans  toute  Tétendue  de  son  colossal  empire,  fait  re- 
cueillir les  chants  nationaux,  pour  en  former  une  histoire  popu- 
laire (i),  essaie  de  modifier  le  rude  chant  ecclésiastique  des  Gaules 
par  les  traditions  orientales  conservées  à  Rome ,  et  fonde  un  ensei- 
cernent  spécial  pour  cet  objet.  L'impulsion  qu'il  a  donnée  porte  ses 
traits  dans  le  neuvième  siècle  :  un  retour  de  la  civilisation  semble 
sopérer«   La  biographie  de  Charlemagne  par  Éginhard,  la  Chro- 
aiopie  du  moine  de  Saint-Gall,  les  mémoires  de  Nithard  et  de  Thégan, 
sont  un  commencement  d'histoire;  la  poésie  latine  jette  quelques 
lueurs  de  sentiment  énergique,   particulièrement  dans  une  com^ 
plainte  sur  la  bataille  de  Fontanet,    où  80,000  hommes  périrent 
pour  soutenir  les  droits  des  fils  de  Louis  le  Débonnaire ,  armés  les 
uns  contre  les  autres.  La  mélodie  de  cette  complainte  est  un  des  plus 
remarquables  monuments  du  chant  populaire  à  cette  époque.  Les 
arts  renaissent  et  prennent  une  direction  nouvelle.  L'architecture 
byzantine  pénètre  en  Allemagne,  en  Italie,  en  France,  et  se  combine 
avec  le  style  romain.  La  musique  éprouve  les  effets  de  l'introduc- 
tion de  l'orgue  en  France,  et  les  agrégations  de  sons  en  deviennent 
une  partie  essentielle  sous  le  nom  A'organum, 

Malheureusement,  rien  ne  fut  moins  favorable  aux  progrès  de  la 
civilisation  et  des  arts  que  l'époque  comprise  entre  la  déposition  de 
Charles  le  Gros  (887)  et  l'avènement  de  Hugues  Capet,  chef  de  la 
troisième  dynastie  des  rois  de  France  (987),  c'est-à-dire  le  triste 
dixième  siècle.  Partout  la  dévastation  et  la  guerre,  les  invasions  des 
Normands ,  Sarrasins ,  Bulgares  et  Magyars ,  la  dissolution  de  l'em- 
pire carlovingien,  la  violence  et  la  dépravation  chez  les  papes,  qui 
se  succèdent  avec  rapidité  par  l'influence  des  courtisanes  ;  l'igno- 
rance et  la  lubricité  des  prêtres  et  des  moines;  le  découragement  et 
la  misère  des  peuples.  Pour  se  défendre  contre  les  attaques  des  bar- 
bares, les*  seigneurs  bâtissent  des  Châteaux  sur  des  rochers  inacces- 
sibles. Plus  tard,  ces  forteresses  servent  à  consommer  l'asservisse- 
ittent  des  populations  :  c'est  le  commencement  de  l'organisation 
féodale.  Dans  ce  siècle  déplorable,  où  l'intelligence  et  les  bons  sen- 


(1)  Une  partie  de  ces  chants  se  trouve  daus  la  NUbelungenlUd,  Consulter  la  grande  édition 
de  Breslau  (1820  et  an.  luiv.),  particulièrement  Thistoire  de  ces  poèmes  au  tome  premier. 
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timents  paraissent  à  jamais  éteints  chez  les  nations  occidentales,  tan- 
dis que  le  contraire  se  manifeste  chez  les  Orientaux,  il  y  eut  cepen- 
dant trois  hommes  dont  renseignement  et  les  travaux  semblent  être 
un  rayon  de  lumière  projeté  au  milieu  de  ces  ténèbres,  à  savoir, 
Rémi  d'Auxerre,  Hucbald,  et  Gerbert,  qui  fut  pape  sous  le  nom  de 
Sylvestre  IL  La  carrière  des  deux  premiers  commença  dans  le  siècle 
précédent  :  Gerbert  ne  mourut  qu'au  mois  de  mai  de  Tan  1003.  La 
musique  fut  l'objet  de  leurs  études,  et  tous  trois  écrivirent  sur  cette 
partie  des  connaissances  humaines ,  qui  ne  méritait  point  encore 
d'être  considérée  comme  un  art.  Rémi  ne  fut  que  le  commentateur 
de  Marcien  Capella,  qui  n'avait  été  lui-même  que  l'abréviateur  des 
ouvrages  des  théoriciens  grecs,  particulièrement  d'Aristide  Quinti- 
lien  ;  mais  les  traités  de  musique  de  Hucbald  sont  pour  nous  un  trésor 
de  renseignements  sur  les  constitutions  tonales,  les  notations  et 
l'harmonie,  à  la  fin  du  neuvième  siècle  et  au  commencement  du 
dixième.  Gerbert  écrivit  aussi  un  livre  sur  la  musique;  mais  il  n'est 
pas  parvenu  jusqu'à  nous. 

Le  mouvement  intellectuel  interrompu  et  le  sentiment  moral  en- 
gourdi pendant  toute  la  durée  du  dixième  siècle  se  raniment  au 
onzième.  L'enfantement  laborieux  et  lent  des  langues  nouvelles  ar^ 
rive  enfin  à  terme;  elles  sortent  de  l'état  de  patois  barbares,  où  elles 
avaient  été  retenues  pendant  trois  siècles ,  et  deviennent  littéraires 
en  Italie  comme  dans  les  Gaules.  Le  latin  n'est  pas  encore  entièrement 
abandonné  dans  les  écrits  des  prosateurs  et  des  poëtes,  bien  que  les 
peuples  ne  l'entendent  plus;  il  se  mêle  encore  çà  et  là  au  langage 
appelé  roman;  mais  la  place  qu'il  occupe  dans  cette  langue  nouvelle 
diminue  chaque  jour  :  la  philosophie,  les  sciences,  les  arts,  sont  en 
progrès,  et  le  goût  de  l'étude  se  communique  de  proche  en  proche. 
C'est  dans  ce  même  siècle  qu'un  moine  italien,  nommé  Guido,  d'A- 
rezzo,  conçoit  l'idée  d'une  méthode  ^ur  l'enseignement  de  la  mu- 
sique; méthode  toute  pratique,  inconnue  avant  lui,  d'où  disparais- 
sent les  notions  empruntées  auf  théoriciens  grecs ,  désormais  sans 
utilité,  et  d'où  sont  bannis  les  tâtonnements  en  usage  jusqu'alors. 
Pour  apprécier  à  sa  juste  valeur  la  méthode  inventée  par  Guido  et 
justifier  l'enthousiasme  avec  lequel  elle  fut  accueillie ,  il  faudrait 
savoir  en  quoi  consistaient  les  moyens  employés  précédemment  pour 
instruire  les  élèves;  moyens  où  l'intelligence  avait  sans  doute  peu  de 
part,  puisqu'il  ne  fallait  psis  moins  de  plusieurs  années  d'études  pour 
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parcourir  le  cercle  si  borné  des  '  connaissances  musicales  de  cette 
époque;  mais  on  ne  possède  aucun  renseignement  positif  à  ce  sujet, 
bien  que  plusieurs  écrits  de  ce  temps,  parvenus  jusqu'à  nous,  ren- 
ferment l'exposition  des  éléments;  car  on  n'y  trouve  ni  enchaîne- 
ment logique  dans  les  notions ,  ni  exercices  pratiques  par  lesquels 
les  commençants  auraient  pu  se  rendre  familières  la  notation,  les 
intonations  des  sons  ainsi  que  la  connaissance  de  leurs  divers  inter- 
valles. Guido,  parlant  lui-même  de  sa  méthode,  affirme  que  par  elle  on 
pouvait  apprendre  à  lire  les  mélodies  étales  exécuter  avec  correction 
dans  l'espace  d'un  mois,  tandis  que  l'ancienne  méthode  conduisait 
i  peine  au  même  résultat  après  plusieurs  années  d'un  travail  rebu- 
tant. L'immense  renommée  acquise  par  l'auteur  de  cette  découverte, 
et  la  popularité  que  conserve  encore  son  nom,  plus  de  huit  siè- 
cles après  le  temps  où  il  vécut,  soniune  garantie  suffisante  des  bons 
effets  produits  par  cette  méthode  dans  sa  nouveauté. 

C'est  aussi  dans  le  onzième  siècle  qu'on  voit  apparaître  un  nou- 
veau système  régulier  de  notation  pour  la  musique  mesurée  ;  non 
qu'une  musique  de  cette  espèce  n'ait  existé  de  tout  temps ,  car  les 
chants  populaires  de  toutes  les  nations  furentmesurés  et  rhythmés,et 
les  anciens  peuples  de  l'Inde,  de  l'Egypte  et  de  la  Grèce  eurent  des 
signes  de  temps  déterminés  pour  la  notation  de  leurs  chants  ;  mais 
Tintroduction  de  Yorganum  dans  la  musique  avait  rendu  néces- 
saire un  système  de  proportions  exactes  entre  les  valeurs  de  temps 
déterminés  pour  les  différentes  voix  qui  concouraient  à  cette  cohé- 
sion de  sons.  La  plus  ancienne  exposition  connue  de  ce  système  se 
trouve  dans  le  livre  d'un  prêtre  de  Cologne ,  nommé  Francon. 

La  première  croisade,  cet  événement  de  prodigieuse  folie,  qui  s'ac- 
complit dans  les  dernières  années  du  onzième  siècle  (1096),  et  qui, 
par  ses  conséquences,  mit  en  continuel  contact  l'Asie  et  l'Europe  pen- 
dant trois  cents  ans,  eut  des  résultats  inattendus  pour  la  musique  et 
pour  la  poésie.  Ruinés  par  les  dépenses  auxquelles  ils  furent  entraî- 
nés dans  ces  expéditions  lointaines ,  les  seigneurs  y  perdirent  une 
partie  de  leur  puissance  et  de  leur  brutalité.  Les  moeurs  s'adoucirent 
et  offrirent  bientôt  un  contraste  frappant  avec  la  rudesse  et  la  gros- 
sièreté des  siècles  précédents.  Cette  différence  si  remarquable  afait  don- 
ner le  nom  de  moyen  âge  à  l'époque  comprise  entre  les  années  1100 
et  1500,  parce  qu'elle  forme  un  temps  intermédiaire  entre  les  siècles  de 
barbarie  et  la  Renaisiance,  ou  commencement  de  l'âge  moderne.  Les 
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femmes,  longtemps  réduites  à  une  sorte  d'esclavage,  s'en  affranchi- 
rent pendant  l'absence  de  leurs  époux,  et  acquirent  une  prépondé- 
rance sociale  qu'elles  n'avaient  eue  dans  aucun  temps  ;  car  c'est  de 
cette  époque  que  date  la  galanterie  sur  laquelle  est  fondé  leur  em- 
pire, et  qui  devint  un  culte  véritable  dans  les  siècles  suivants.  Par 
cette  transformation  sociale,  les  châteaiLx  forts,  naguère  l'effroi  des 
populations,  devinrent  des  lieux  de  plaisir,  où  la  poésie  et  la  musique 
étaient  en  honneur. 

D^jà,  avant  que  la  croisade  eût  été  prèchée,  les  rapports  fréquents 
de  la  France  méridionale  avec  les  Maures  d'Espagne  avaient  com- 
mencé ,  dans  ces  provinces  la  transformation  des  mœurs  et  du  lan- 
gage poétique.  Ce  langage  s'était  poli  depuis  les  premières  années  du 
onzième  siècle  jusque  vers  1060,  de  telle  sorte  qu'il  n'était  plus  re- 
connaissable,  et  la  poésie,  cultr\^ée  avec  succès,  ^tait  devenue,  dans 
le  pays  appelé  de  langue  d'oc,  l'occupation  des  chevaliers  aussi  bien 
que  des  poètes  musiciens  de  profession  :  le  nom  de  troubadours^ 
c'est-à-dire  trouveurs  dHdées  et  d'élégant  langage,  fut  donné  aux 
uns  comme  aux  autres.  Le  plus  ancien  de  ces  troubadours  dont  les 
ouvrages  sont  connus  est  Guillaume  de  Poitiers,  duc  d'Aquitaine,, 
dont  les  premières  poésies  chantées  remontent  à  l'année  1071.  Les 
chansons  d'amour,  les  vers  satiriques,  les  pôëmes  historiques  ou 
chroniques  rimées  et  les  romans  naissent  bientôt  en  foule.  Le  talent 
s'associe  à  la  bravoure,,  et  grand  nombre  de  preux  chevaliers  se  font 
gloire  de  leurs  inspirations  amoureuses  et  poétiques  aussi  bien  que 
de  leurs  grjBinds  coups  d'épée.  Le  mouvement  général  qui,  pendant 
plusieurs  siècles,  entraîna  l'Occident  vers  l'Orient,  répandit  partout 
ce  même  goût  de  poésie  amoureuse  et  de  chant  dont  les  Arabes  four- 
nissaient le  modèle.  Le  douzième  siècle  et  le  treizième  virent  naître 
et  se  multiplier  les  trounirts^  imitateurs  des  troubadours,  dans  les 
pro\inces  septentrionales  de  la  France  ainsi  que  dans  la  Flandre.  En 
Allemagne,  les  minnesingers  ou  chanteurs  d'amour  suivent  leurs 
traces.  Les  grands,  les  princes,  les  rois  même,  cherchent  à  se  distin- 
guer par  le  talent  delà  poésie  et  de  la  musique.  Des  défis  de  trou- 
vère à  trouvère ,  des  concours  qui  deviennent  de  véritables  combats, 
sont  les  spectacles  dont  on  se  préoccupe  à  la  cour  des  souverains 
comme  dans  les  châteaux,  comme  sur  les  places  publiques.  Les 
poètes  chanteurs  s'en  vont  de  province  en  province  et  charment  les 
ennuis  des  châtelaines  par  leurs  récits  et  leurs  chansons.  La  plu- 
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part  sont  accompagnés  par  un  musicien,  mineslrel  ou  jongleur j  qui 
joue  d'un  instrument,  et  quelquefois  fait  des  tours  d'escamotage, 
pour  Tamusement  du  vulgaire.  Depuis  que  Taffrancliissement  des 
communes  a  fait  organiser  les  corporations,  ces  ménestrels  ont  formé 
une  association  de  même  genre  et  se  sont  donné  un  chef,  sous  le 
nom  de  roi ,  qu'ils  élisent  d'abord  librement,  et  qui ,  plus  tard,  ne 
tient  son  titre  que  des  faveurs  de  cour  et  de  lettres  patentes. 

Quelques  trouvères  se  distinguent  par  une  habileté  supérieure  à 
celle  des  autres  dans  la  musique.  Le  simple  fabliau  ou  conte  se  ré- 
citait sur  un  chant  monotone,  tel  que  ce  commencement  du  fabliau 
d'Aucassin  et  Nicolette  : 
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Del     de    -    port    du         viel      cai     -    -tif 
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De    deux    biax    en  -  fans 
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Ni  -  cho  -  lette    et 


Au  -  cas 


sin  (D? 


Tout  le  reste  des  vers  de  chaque  strophe  ou  couplet  du  fabliau  se 
chantait  sur  la  même  mélodie,  sauf  le  dernier,  qui  se  disait  sur  cette 
conclusion  : 
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Pois  venait  le  récit  en  prose,  qui  alternait  avec  le  chant.  A  ces 


{Vf  Qui  désire  enteadre  de  bons  vers  sur  le  départ  du  vieux  château  de  deux  beaux  petits  eu- 
^^  Donmés  AocaMÎn  et  Nicolette? 
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formes  si  peu  variées,  les  trouvères  d'élite  dont  il  vient  d'être  parlé 
transformèrent  le  sujet  du  fabliau  en  action  dramatique  entremêlée 
d'airs  rhythmés.  Ce  qu'ils  ont  produit  en  ce  genre  est,  de  toute  évi- 
dence, l'origine  du  vaudeville  et  de  l'opéra  comique.  On  y  remarque 
dans  les  mélodies  plus  de  grâce ,  plus  d'élégance  que  dans  celles  de 
temps  antérieurs.  Le  goût  des  ornements  du  chant,  renouvelé  par 
les  communications  fréquentes  avec  l'Orient,  devient  général  et  re- 
prend son  empire  dans  l'Église  même.  Il  y  a  dès  lors  deux  sortes 
de  chant  mondain  :  le  premier  simple ,  naïf,  dont  toute  la  force  est 
dans  le  rhythme,  c'est  celui  des  chansons  populaires;  l'autre  plus 
orné,  plus  vague  dans  sa  forme,  moins  accentué  dans  son  rhythme, 
mais  dans  lequel  on  remarque  une  certaine  délicatesse  qui  manque 
au  premier  :  c'est  celui  des  chansons  de  troubadours  et  de  trouvères, 
à  l'usage  du  monde  que  distinguent  la  naissance  et  l'éducation.  Vers 
la  fin  du  treizième  siècle,  cette  partie  de  la  musique  avait  atteint  son 
plus  haut  degré  de  développement. 


§  XVII. 


Vorganum  était  une  musique  barbare,  absurde,  dans  laquelle  d'af- 
freuses dissonances  se  succédaient  de  manière  à  déchirer  l'oreille  la 
moins  sensible.  Ce  qu'il  y  a  de  plus  remarquable,  c'est  qu'on  n'i- 
gnorait pas,  dès  le  neuvième  siècle,  que  ces  associations  de  sons 
étaient  des  discordances  ;  mais  on  prenait  plaisir  à  les  faire  et  à  les 
entendre.  11  y  a  sur  cela  un  passage  important  de  Jean  ScotErigène, 
théologien  et  philosophe ,  qui  vivait  à  la  cour  de  Charles  le  Chauve 
vers  840,  et  dirigeait  l'école  du  palais.  Doué  de  rares  facultés  et 
d'une  instruction  dont  il  y  avait  peu  d'exemples  de  son  temps,  il  est 
considéré  comme  le  promoteur  de  la  philosophie  scolastique.  Dans 
son  traité  célèbre  de  la  division  de  la  nature^  il  parle  de  Vorganum 
en  ces  termes  :  «  C'est  ainsi  que  la  mélodie  organisée  est  composée 
tt  (de  sons)  de  qualités  et  quantités  diverses.  Tandis  que  les  in- 
«  tervalles  grands  et  petits  (de  ces  sons)  sont  entendus  dans  des  pro- 
«  portions  discordantes  en  longues  suites ,  ou  en  particulier  et  sépa- 
«  rément,  ils  sont  en  même  temps  conjoints  entre  eux  selon  les 
«  règles  rationnelles  de  l'art  musical,  et  produisent  un  certain  agré- 
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«  ment  naturel  par  des  accords  isolés  (1).  »  Un  auteur  du  dixième 
siècle  dit  aussi  :  «  La  diaphonie  est  la  conjonction  des  voix  que 
a  nous  appelons  organum  >  où  les  voix  diverses  tour  à  tour  concor- 
«  dent  en  dissonant  et  dissonent  en  s' accordant  (2).  >>  Des  exemples 
de  cette  affreuse  musique  sont  donnés  par  Gafori  (3),  comme  ayant 
été  conservés  parla  tradition,  depuis  les  siècles  de  barbarie,  dans  Té- 
glise  de  Milan,  et  que  lui-même  avait  entendus  dans  la  seconde  moitié 
du  quinzième  siècle.  L'un  de  ces  exemples  est  un  fragment  de  litanies 
appelées  discordantes,  qu'on  voit  ici  : 


^ 


P.    o     R  on    R     R  €/»  ,o  c/»    R  c/t   oo   g 


Dô     -      -       -       -       mi  -  ne  mi  -  se  -  re  -  re. 

S'il  n* existait  un  grand  nombre  de  manuscrits  qui  renferment  une 
multitude  de  choses  semblables ,  et  si  de  graves  auteurs  des  temps 
anciens  n'en  garantissaient  l'authenticité ,  on  se  refuserait  à  croire 
qu'à  aucune  époque  des  oreilles  européennes  ont  pu  entendre  sans 
frémir  une  pareille  musique,  qui  mettrait  en  fuite  un  Hottentot. 

A  la  fin  du  onzième  siècle ,  il  y  a  quelque  progrès  dans  Yorga- 
imm,  en  ce  que  les  notes  qui  s'accordent  sont  un  peu  moins  rares  ; 
mais  ce  n'est  qu'une  très-faible  amélioration ,  digne  à  peine  d'être 
mentionnée ,  car  les  discordances  y  sont  encore  en  grand  nombre , 
et  tout  y  est  aussi  dépourvu  de  sentiment  musical  que  ce  qu'on 
vient  de  voir.  Ce  qui  prouve  que  ce  sentiment  était  absolument  per- 
verti, même  à  la  fin  du  douzième  siècle,  c'est  que  l'admiration  était 


(1)  Ut  enim  organicum  melos  ex  diversis  vocum  qualitatibus  et  quantitatilius  coDÛoitur,  dum 
vintim  separatimque  sentiuntur  longe  a  se  discretibuspan  intentionis  et  remissioDÏs  proportio- 
iiibos  segTcgatJBy  dum  yero  sibi  invicem  coaptantiir  secundum  certas  rationabilesque  artis  mu- 
Bec  rrgubu  per  singulos  tropos  naturalem  quandam  dulcedinem  reddentes.  {De  divisione  naturae 
lib.  DI,  p.  197,  de  Tédition  donnée  à  Munster,  en  1838,  par  M.  Scbluter.) 

(î)  S.  OdoQ ,  cité  par  Tabbé  Lebeuf,  Traité  historique  et  pratique  sur  le  chant  ecclésiastique, 
p.  74,  note ,  d'après  un  manuscrit  de  Colbert,  qui  n*est  pas  celui  de  Tancien  fonds  de  la  Biblio- 
thèque impériale  de  Paris  coté  7211,  in-fol.  Voici  ce  passage  :  Diaphonia  verum  conjunctionem  so^ 
*<f  quam  nos  organum  vocamus,  cum  disjunctœ  ab  invicem  voces-et  concorditer  et  dissonanter 
concordant.  Ce  passage  n'est  pas  dans  le  Dialogue  sur  la  musique  d'Odou  ;  mais  le  traité  attribué 
^  cet  auteur  et  inséré  par  Tabbé  Gerbert  dans  le  premier  volume  de  ses  Scriptores  ecclesiastici 
de  Musica,  d'après  un  panuscrit  de  l'abbaye  de  Saint-Biaise,  contient  un  autJ-e  passage  (p.  283)  ': 
Mr  les  Toix  discordantes  de  la  diaphonie ,  qui  n'est  qu'un  extrait  des  Sentences  de  musique 
d'iiidore  de  Sérille. 

(Z)  Musice  utriusque  canttu  practica,  lib.  III,  c.  14. 
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générale  pour  ces  horreurs,  et  que  les  contemporains  appelaient 
grands  munciens^  jprands  déekanteurs,  ceux  qui  écrivaient  des  choses 
telles  que  celles-ci  : 

(i) 


E    <^      rJ     ^M 


j^^ 


§^É 


xc 


m 


^      J       J 


2       2 


^^ 


m 


r?  r  n  "  I 


^^ 


i 


t* 


On  voit,  dans  ces  extraits  de  motets  de  la  fin  du  douzième  siècle, 
que  depuis  Tintroduction  de  la  diaphonie  dans  la  musique ,  c'est-à- 
dire  de  la  cohésion  de  sons  simultanés  en  suites  de  quartes  et  de 
quintes  consécutives  et  de  note  contre  note ,  on  avait  appris  à  faire 
marcher  les  voix  dans  des  mouvements  ou  semblables,  ou  contraires, 
ou  obliques,  et  par  des  valeurs  diverses  de  temps;  c'est  Yorganum 
décrit  par  Jean  Scot  Érigène ,  et,  suivant  ce  qu'il  en  dit ,  les  discor^ 
dances  s'y  trouvent  encore  aussi  dures,  aussi  contraires  au  senti* 
ment  musical,  aussi  absurdes  que  de  son  temps.  Le  seul  progrès  fait 
en  trois  siècles  et  demi ,  c'est  que  les  notes  consonnantes  sont  un 
peu  plus  fréquentes. 

Au  treizième  siècle,  le  progrès  est  un  peu  plus  sensible ,  car  les 
sons  qui  s'accordent  deviennent  plus  nombreux  et  le  caractère 
tonal  commence    à  s'y   montrer  d'une  manière  plus  accentuée  ; 


(1)  J*iudique  dans  ces  fragments  les  principales  discordances  'et  suites  de  quintes  et  d'oc» 
taves. 
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fontefois  les  monstruosités  d'agrégations  s'y  produisent  souvent  en- 
core, et  ce  n'est  pas  une  rareté  que  d'en  trouver  comme  celles-ci  : 


Des  successions  immédiates  de  plusieurs  intervalles  de  septièmes , 
d  octaves,  de  quintes,  d'unissons,  se  rencontrent  encore  fréquemment, 
à  cette  époque,  dans  les  morceaux  d'église  comme  dans  les  chansoi^s 
à  trois  voix.  Enfin,  les  musiciens  de  ce  siècle  sont  encore  des  bar- 
bares à  l'égard  des  convenances  harmoniques ,  et  de  plus  ils  se  mon- 
trent très-maladroits  en  ce  qui  concerne  l'art  de  faire  mouvoir  les 
parties  dans  la  cohésion  des  voix.  Loin  que  leurs  ouvrages  appar- 
tiennent à  ce  qui  constitue  Yarl  harmoniquey  on  y  trouve  surtout  Vin- 
harmonie,  la  disharmonie,  pour  nous  servir  des  expressions  d'un 
écrivain  allemand,  dans  une  plaisanterie  sérieuse  sur  Y  Esthétique  du 
laid  (1).  Ces  termes  sont  ceux  qui  conviennent  en  parlant  de  Vorganum 
et  du  déchant,  car  ils  sont  le  laid  en  musique. 

Je  dois  m'attendre  à  des  objections;  on  ne  manquera  pas  de 
comparer  ce  que  je  dis  ici  de  la  musique  inharmonique  du  moyen  âge 
avec  les  beautés  de  l'architecture,  les  délicates  peintures  des  manu- 
scrits et  le  goût  qui  brille  dans  une  multitude  de  produits  du  même 
temps,  et  Ton  me  demandera  comment  il  serait  possible  que  la  mu- 
sique fût  demeurée  si  barbare,  tandis  que  les  autres  arts  étaient  dans 
on  état  si  prospère. 

A  ces  objections,  je  pourrais  me  borner,  pour  toute  réponse,  à 
renvoyer  ceux  qui  me  les  feraient  à  ce  qu'on  vient  de  voir  et  à  mille 
autres  exemples  où  les  mômes  énormités  se  reproduisent  ;  mais  j'ai 
une  explication  très-simple  et  péremptoire  à  donner  aux  critiques,  à 
savoir,  que  l'architecture  et  les  arts  plastiques  étaient  arrivés  à  la 


(1)  Msthetik  des  Basslichen ,  ^T  M.  Charles  Rosenkranz;  Kœnigsbrrg,  18S3,  p.  09. 


176  HISTOIRE  GENERALE 

perfection  et  à  Tétat  d'arts  complets  dans  l'antiquité  ;  le  moyen  Age 
en  a  fait  l'application  dans  la  direction  d'idées  qui  le  caractérise , 
expression  naturelle  des  sentiments  religieux  et  des  mœurs  de  l'é- 
poque; la  musique,  au  contraire,  était  un  travail  d'enfantement 
d'une  chose  nouvelle  qui  n'était  pas  arrivée  à  l'état  d'art  ;  c'est-à-dire 
l'agrégation  simultanée  des  sons,  qui  n'est  devenue  Vharmonie  qu'en 
atteignant  son  but  et  se  dépouillant  des  discordances.  La  musique 
avait,  au  moyen  âge,  de  belles  choses  dignes  de  nous  intéresser;  c'é- 
taient le plain-chant  et  les  mélodies  populaires;  mais  Vorganum  était 
barbare,  et  l'harmonie  véritable  n'existait  pas.  On  s'expose  à  raison- 
ner fort  mal  lorsqu'on  compare  les  arts  qui  ont  pour  objet  la  repré- 
sentation de  la  nature ,  le  monde  extérieur,  et  l'art  idéal  par  excel- 
lence, la  musique,  dont  la  création  est  due  au  génie  humain,  et  dont 
la  constitution  définitive  n'a  pas  exigé  moins  de  onze  siècles  après  la 
chute  de  l'empire  romain .  C'est  cette  même  erreur  qui  a  égaré  tous  ceux 
qui  ont  supposé  l'existence  de  l'harmonie  dans  la  musique  des  Grecs. 

Enfin  nous  arrivons  au  quatorzième  siècle,  où  les  tendances  vers  l'a- 
mélioration sont  plus  prononcées.  On  y  sent  que  la  poésie  a  pris  son 
essor,  et  que  le  génie  de  Dante  rayonne  sur  son  époque.  Il  y  a  peu 
d'art  encore  dans  les  productions  musicales  des  deux  premiers  tiers 
de  ce  siècle ,  mais  on  remarque  un  progrès  non  contestable  dans  le 
goût  de  quelques  musiciens  à  la  tète  desquels  se  placent  Francesco 
Landino  ,  appelé  Francesco  degli  organi,  à  cause  de  son  habileté  re- 
lative sur  l'orgue,  Haestro  Giovanni,  Nicolo  del  Proposto,  Paolo  Ttno- 
risla  et  Gian  Toscano.  Toutes  les  grossières  discordances  ont  disf)aru, 
et  les  successions  vicieuses  sont  devenues  rares  dans  les  chants  à 
trois  voix  de  ces  artistes;  enfin,  il  est  évident  que,  si  l'on  n'est  pas 
encore  installé  dans  le  domaine  de  l'harmonie  pure,  on  est  entré  dans 
la  voie  qui  doit  y  conduire. 

Vers  1370  apparaissent  en  même  temps  trois  hommes  d'un  mérite 
supérieur  à  leur  époque  ;  ils  introduisent  simultanément  dans  l'art 
harmonique  des  perfectionnements  inattendus,  qui  lui  donnent  une 
suavité  inconnue  avant  eux  :  ces  artistes  prédestinés  sont  un  Anglais 
nommé  Dunstaple  ;  Binchois ,  Belge  qui  tirait  son  nom  de  la  petite 
ville  de  Binche,  lieu  de  sa  naissance  ;  et  Dufay  (1),  que  la  Belgique  a 


(1)  Voyez  les  notices  de  ces  artistes  dans  la  Biographie  universelle  di^s  musiciens,  par  Fauteur 
de  cette  histoire;  Paris,  Didot,  1860-C5. 
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vu  naître  aussi,  bien  qu'on  ait  voulu  en  faire  un  Français.  Tous  trois 
montrent  dans  leurs  ouvrages  leur  habileté  dans  Tart  d'écrire  ;  on  y 
voit  rharmonie  parvenue  enfin  à  la  pureté  qui  la  rend  digne  de  son 
nom;  mais  elle  y  est  réduite  à  un  petit  nombre  de  combinaisons. 
L'art  est  constitué ,  mais  il  est  enfermé  dans  d'étroites  limites,  d'où  il 
ne  sortira  qu'après  deux  siècles  environ  d'essais,  de  tâtonnements  et 
de  perfectionnements  d'une  lente  progression,  nonobstant  la  puis- 
sance du  génie  de  quelques  artistes. 

L'histoire  véritable  de  la  musique  harmonique  ne  commence  donc 
qu'à  Dufay ,  Dunstaple  et  Binchois  ;  car  un  art  ne  peut  avoir  son  his- 
toire que  lorsqu'il  existe  dans  ses  conditions  normales ,  et  lorsque 
ses  progrès  sont  démontrés  par  ses  monuments,  dans  un  ordre 
chronologique ,  de  telle  sorte  que  la  filiation  de  ses  développements 
et  de  ses  transformations  puisse  être  saisie  sans  lacune;  enfin,  lors- 
qu'il est  possible  d'apprécier  les  causes  de  ces  transformations  et  de 
les  rendre  sensibles.  La  diaphonie^  Vorganum  et  le  dichantj  qui  pré- 
cèdent cette  époque,  et  qui,  depuis  la  première  mention  qu'en  a 
faite  Isidore  de  Séville,  n'ont  pas  mis  moins  de  sept  siècles  à  se  dé- 
gager des  vices  monstrueux  de  leur  origine ,  peuvent  être  l'objet 
dobservations  utiles  qui  ne  seront  pas  négligées  dans  cette  histoire  , 
mais  qui  n'exigeront  qu'un  petit  nombre  de  pages;  car,  si  l'étude  obs- 
tinée de  choses  si  défectueuses  peut  satisfaire  un  archéologue  dépourvu 
du  sens  musical ,  elle  ne  peut  arrêter  longtemps  l'historien  de  l'art. 
Quiconque  écrirait  de  gros  volumes  sur  ce  triste  sujet  ferait  preuve 
d  un  pauvre  esprit,  et,  loin  de  mériter  le  titre  d'historien  de  l'har- 
monie, il  ne  serait  qu'un  pédant  ridicule'. 

Dès  la  première  époque  de  l'existence  de  l'harmonie  pure ,  l'his- 
toire de  la  musique  offre  le  tableau  des  efforts  faits  par  les  artistes 
pour  la  création  et  le  perfectionnement  de  la  forme;  car  le  temps  du 
règne  de  l'idée  n'est  pas  encore  arrivé  ;  il  tardera  longtemps  encore. 
La  forme  devait  être  en  effet  l'objet  important  des  travaux  des 
musiciens,  car  tout  y  était  à  faire.  La  première  chose  dont*  ils  s'occu- 
pèrent fut  l'art  de  faire  chanter  toutes  les  voix  d'une  manière  na- 
turelle et  avec  une  certaine  élégance  relative  ;  art  cpii  avait  été  com- 
plètement inconnu  avant  la  fin  du  cpiatorzième  siècle.  Dans  le  travail 
constant  des  artistes  pour  perfectionner  la  forme ,  ils  parvinrent  à  • 
la  découverte  de  quelques  dissonances ,  qui ,  résolues  pai<  des  con- 
sonnances  conformément  aux  lois  de  la  tonalité ,  et  bien  différentes 
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des  discordances  brutales  de  Yorganumj  introduiidreiit  dans  la  mu* 
sique  le  premier  moyeu  de  variété  harmonique.  Après  les  conditions 
nécessaires  de  la  forme ,  et  lorsqu'elles  furent  fixées ,  relativement 
aux  éléments  dont  on  disposait ,  les  artistes  furent  entraînés  à  la  re» 
cherche  de  certaines  formes  de  convention,  d'autant  plus  attrayantes 
pour  eux,  qu'elles  offraient  plus  de  difficultés  à  vaincre.  Ainsi  qu'il 
en  est  de  toutes  les  choses  humaines ,  après  l'usage  discret  de  cea  . 
formes  conventionnelles  arriva  l'abus,  et  l'on  finit  par  composer  des  es^ 
pèces  d'énigmes  dont  la  solution  était  considérée  comme  le  terme 
final  de  l'art.  Dans  cette  disposition  des  esprits,  la  nécessité  de  la 
création  de  l'idée  n'était  pas  même  aperçue;  la  forme  seule  oott* 
tinua  d'être  cultivée-,  et  seule  elle  ^ut  le  privilège  de  charmer  lea 
artistes  et  le  monde  jusque  dans  la  seconde  moitié  du  seizième 

siècle. 

Les  deux  genres  cultivés  jusqu'à  cette  époque  étaient  la  musique 
religieuse  et  le  chant  profane  pour  un  nombre  de  voix  plus  ou 
moins  considérable,  et  sans  accompagnement,  sauf  l'addition  facul* 
tative  de  quelques  instruments  à  l'unisson  des  voix;  addition  rare  à 
l'église  jusque  vers  1560,  mais  plus  fréquente  pour  les  chansons 
françaises ,  les  madrigaux  italiens  et  les  Lieder  allemands.  Les  pa* 
rôles  de  tous  ces  genres  de  pièces  n'étaient  guère  que  des  prétextes 
pour  le  développement  des  formes  musicales.  Jusqu'à    l'époque 
qui  vient  d'être  indiquée ,  ces  développements  avaient  eu  presque 
toujours  pour  thèmes  des  chants  d'église  ou  des  chansons  popu- 
laires; mais,  après  le  concile  de  Trente  (1564>),  le«  caractère  de  la 
musique  des  messes,  motets  et  antiennes  changea,    une  réaction 
s'opéra,  et  sans  abandonner  d'une   manière  absolue   les   recher- 
ches de  la  forme ,  l'expression  convenable  des  textes  sacrés  fut  re- 
connue comme  une  nécessité.  Alors  la  composition  véritable,  c'est- 
à-dire,  la  création  des  thèmes  commença  pour  la  musique  d'église. 
Entrés  dans  cette  voie,  les  musiciens  ne  tardèrent  pas  à  faire  pour  la 
musique  mondaine  ce  qu'ils  avaient  fait  pour  le  culte.  Ce  fut  vers 
1580  que  cette  révolution  de  goût  s'accomplit,  et  que  le  génie  se  siûsit 
des  droits  qui  lui  appartiennent,  et  dont  il  a  si  noblement  usé  dans  les^ 
siècles  suivants. 

Aux  deux  genres  de  musique  vocale  en  usage  jusque  vers  le  milieu 
du  seizième  siècle ,  s'était  «coûtée  la  culture  de  la  musique  instrunep* 
tak.  L'orgue,  1^  cUvecin,  le  luth,  le  téorbe,  la  guitare,  les  violes,  le» 
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cornets,  les  flûtes  et  les  hauthcâs  étaient  joués  dès  lors  par  des  artistes 
d'une  certaine  habileté.  Quelques-uns  de  ces  instruments  servaient  déjà 
depuis  longtemps  pour  la  danse;  mais,  dans  la  seconde  moitié  de  ce 
même  siècle,  ils  eurent  aussi  une  plus  noble  destination,  et  Ton  écrivit 
pour  eux  de  la  musique  sérieuse  et  bien  faite.  Comme  dans  la  mu- 
sique vocale ,  la  forme  fut  d'abord  le  but  de  celle  qu'on  écrivit  pour 
les  instruments  ;  pour  eux  comme  pour  les  voix ,  la  composition  véri- 
table ne  commença  que  vers  1580;  mais  ce  fut  surtout  dans  le  dix- 
septième  siècle  que  la  musique  instrumentale  acquit  de  l'importance . 

D'immenses  progrès  avaient  été  faits  jusqu'aux  dernières  années  du 
seizième  siècle  dans  les  quatre  déterminations  de  la  musique  de  ce 
temps,  à  savoir,  pour  les  voix ,  le  style  religieux  et  les  chants  de  fa- 
mille ou  de  concerts  intimes;  pour  les  instruments ,  la  musique  d'or- 
gue ou  de  chambre ,  et  la  musique  de  danse.  Quelques  essais  avaient 
été  tentés  pour  introduire  la  musique  dans  des  comédies  et  autres 
pièces  de  théâtre ,  mais  ce  qui  avait  été  fait  n'availr  aucun  caractère 
dramatique;  ce  n'était  qu'une  application  de  la  musique  vocale  ou 
instromeatale  de  chambre  au  drame.  Le  premier  essai  du  drame  mu- 
sical fdt  tenté  à  Florence  en  1594»;  mais  la  pensée  ne  fut  entière- 
ment réalisée  qu'en  1600,  à  l'occasion  du  mariage  de  Marie  de  Médîcis 
avec  le  roi  de  France  Henri  IV.  Accueillie  avec  enthousiasme ,  l'idée 
de  l'application  de  la  musique  à  l'expression  dramatique  des  senti- 
ments et  des  passions  produisit  une  révolution  dans  toutes  les  parties 
de  l'art.  L'élan  fut  donc  imprimé  dès  le  commencement  du  dix-sep- 
tième siècle,  et,  depuis  lors  jusqu'à  l'époque  actuelle,  la  musi^e  n'a 
cessé  de  s'enrichir  d'œuvres  sublimes  produites  par  de  puissants  gé- 
nies, dans  toutes  les  déterminations,  pour  l'église ,  le  concert,  le 
drame ,  les  voix  et  les  instruments. 

Entrée  dans  le  domaine  de  l'expression  sentimentale,  la  musique  ne 
pouvait  accomplir  son  œuvre  par  les  seuls  éléments  dont  elle  avait 
disposé  précédenunent.  La  tonalité  calme,  sévère  du  plain-chant ,  et 
lliarmonie  consonnante,  qui  en  est  issue,  ne  lui  offrent  pas  les  ac- 
cents nécessaires  pour  sa  nouvelle  mission  :  ces  accents  ne  pouvaient 
se  trouver  que  dans  des  accords  attractifs  ;  c'e^t-à-dire ,  dans  une  har- 
monie dissonante  qui  impli(|uàt  des  nécessités  de  résolutions.  De  là 
le  mouvement  harmonique,  qui  n'existe  pas  dans  l'harmonie  conson- 
naate^  lamelle,  par  sa  nature  même,  est  dans  les  conditions  absolues 
du  ropos.  les  attractions  de  l'harmonie  dissonante  et  de  leurs  ré- 

12. 
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solutions  devaient  sortir  les  accents  passionnés  indispensables  à  Vex- 
pression  musicale. 

Dans  les  dernières  années  du  seizième  siècle ,  un  artiste  de  génie 
satisfit  à  ces  nécessités  de  son  temps  par  la  découverte  de  Tharmonie 
dissonante  naturelle ,  laquelle ,  fixant  invariablement  la  position  des 
deux  demi-tons  de  la  gamme ,  créa  une  tonalité  essentiellement  dif- 
férente des  buit  tons  du  plain-chant,  où  ces  demi-tons  cbangent  de 
place  dans  chaque  gamme.  Grâce  à  Taudace  de  ce  novateur,  la  tonalité 
nouvelle  eut  deux  modes,  l'un  majeur,  l'autre  mineur,  et,  danscbacun 
de  ces  modes,  toutes  les  gammes  furent  uniformes  en  ce  qui  con- 
cerne la  qualité  des  intervalles  des  sons.  Les  accents  attractifs ,  nés 
des  relations  alternativement  dissonantes  et  résolutives  de  cette 
tonalité ,  se  multiplièrent  plus  tard ,  lorsque  les  compositeurs  imagi- 
nèrent de  mettre  en  contact  plusieurs  gammes,  par  des  altérations 
momentanées  des  sons  naturels  de  l'une  d'elles,  et  faisant  de  ces  alté- 
rations des  résolutions  inattendues. 'Il  en  résulta  des  artifices  de  mo- 
dulation qui  s'ajoutèrent  aux  accents  expressifs  de  l'barmonie  disso- 
nante naturelle.  Depuis  la  seconde  moitié  du  dix-huitième  siècle  jus- 
qu'à l'époque  actuelle,  on  s'est  avancé  résolument  dans  cette  voie  nou- 
velle, où  l'on  a  trouvé  d'énergiques  moyens  d'expression  dramatique. 

A  côté  de  l'histoire  de  la  musique  considérée  comme  art,  laquelle 
est  écrite  dans  ses  monuments ,  il  en  est  une  autre  trop  négligée  par 
les  historiens  généraux  de  cet  art  :  c'est  celle  du  chant  populaire  de 
toutes  les  nations,  qui  ne  se  transmet  que  par  tradition.  Source  pre- 
mière de  toute  musique ,  les  chants  de  cette  espèce  méritent  une 
attention  sérieuse ,  à  cause  de  l'influence  qu'ils  ont  exercée  sur  les 
diverses  directions  de  l'art.  Pas  d'histoire  complète  de  la  musique 
perfectionnée,  si  cette  autre  musique  naturelle,  intimement  liée  à 
l'histoire  des  peuples ,  ainsi  qu'à  leur  destination  physique ,  morale 
et  politique,  reste  dans  l'ombre,  et  si  ce  qu'elle  offre  d'intérêt  n'est 
mis  en  relief.  Ces  deux  côtés  du  sujet  de  mon  livre  y  seront  égale- 
ment étudiés. 

§  XVIII.     . 

A  peine  un  art  est-il  formé ,  que  ses  principes  deviennent  l'objet 
d'un  examen  sérieux  et  donnent  naissance  à  des  théories  diverses ,  à. 
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raison  du  point  de  vue  où  se  placent  leurs  auteurs.  Les  théories  de  Tar- 
chitecture  et  des  arts  plastiques  sont  simples,  positives,  parce  que  ces 
arts  ont  un  objet  déterminé,  palpable  ou  visible ,  et  parce  qu'ils  sont 
la  représentation  du  réel,  quels  que  soient  d'ailleurs  le  sentiment  et 
le  talent  déployés  parTartiste  dans  son  œuvre.  Il  n'en  est  pas  ainsi  de 
la  musique  :  le  son  en  est  la  base;  ce  son^  est  le  produit  d'une  cause 
physique;  il  est  divers  d'intonation  et  de  durée;  ce§  intonations  et 
ces  durées  différentes  sont  dans  des  rapports  quelconques  ;  or  tout 
rapport  s'exprime  par  des  nombres;  donc  le  calcul  seul  peut  conduire 
à  une  théorie  vraie  de  la  musique.  Tel  est  le  raisonnement  d'une 
classe  de  théoriciens. 

Mais*,  d'autre  part,  le  rapport  de  deux  sons,  ou  d'un  plus  grand 
nombre,  est  un  fait  isolé  d'où  ne  peut  sortir  la  loi  de  succession 
mélodique ,  harmonique  et  rhythmique ,  d'où  résulte  la  musique  ;  car 
une  chose  ne  peut  produire  que  ce  qui  est  en  elle.  Une  seule  cause 
peut  donc  déterminer  les  rapports  dans  lesquels  doivent  être  placés 
les  sons  :  cette  cause  n'est  autre  que  l'homme  qui  fait  l'art  à  son 
usage  et  se  détermine,  dans  le  choix  des  rapports,  par  la  conscience 
qu'il  a  de  leur  agrément  ou  de  leur  disconvenance ,  et  par  un  acte  de 
sa  volonté. 

Nous  ne  sommes  pas  au  bout  des  difficultés  ;  car  les  sensualistes  in- 
ter\'iennent  et  disent  :  «  Nous  admettons  que  l'homme  a  conscience 
«  des  rapports  bons  ou  mauvais  des  sons ,  mais  comment  l'acquiert- 
a  il?  Évidemment  par  la  sensation  que  produit  en  lui  l'audition  des 
«  sons  mis  en  rapport  :  donc  le  principe  est  dans  l'organisation  de 
«  I  ouïe;  c'est  cet  organe  qui  apprécie  les  relations  agréables  ou  dé- 
«  plaisantes  des  sons.  La  théorie  de  la  musique  ne  peut  donc  avoir 
«  pour  base  que  l'expérience  et  la  science  de  l'acoustique.  » 

Chacun  de  ces  principes  conduit  à  des  déductions  différentes.  C'est 
ainsi  que  les  physiciens  et  les  géomètres,  d'accord  sur  la  nécessité  de 
chercher  dans  les  phénomènes  de  résonnance  et  dans  le  calcul  la  base 
de  la  musique ,  se  divisent  sur  le  principe  de  ce  calcul  ;  car  les  uns , 
partant  de  la  division  d'une  corde  et  des  nombres  de  vibrations  pro- 
duites par  ses  parties  aliquotes ,  adoptent  la  progression  dite  harmo-- 
^ique  comme  fondamentale  et  infaillible  ;  d'autres ,  s'appuyant  sur 
les  séries  de  sons  des  instruments  à  tubes  ouverts  par  les  deux  bouts, 
ne  voient  la  théorie  rationnelle  de  la  musique  que  dans  les  résultats  de 
la  progression  arithmitiquey  et  parviennent  à  des  résultats  complète- 
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ment  différents  des  premiers.  Enfin ,  une  troisième  classe  d*aeousti- 
ciens  géomètres ,  frappés  de  Finsuffisancê  de  ces  deux  premiers  prin- 
cipes  pour  la  génération  des  harmonies  essentielles  de  la  musique 
moderne,  ont  cru  trouver  Torigine  de  celles-ci  dans  les  vibrations  an- 
gulaires de  plaques  élastiques  de  formes  diverses ,  et  en  ont  déduit 
des  théories  et  des  méthodes  dites  milodico-harmùmques. 

Ce  n  est  pas  tout  ;  car  la  suavité  harmonique  et  mélodique  basée 
sur  la  simplicité  des  rapports  numériques  est  aussi  devenue  le  principe 
d'une  théorie  puisée  dans  la  puissance  abstraite  des  nombres.  De 
grandes  intelligences,  à  la  tète  desquelles  se  placent  Descartes,  Leib- 
niz et  Euler,  ont  professé  cette  doctrine.  D'autres,  plus  modernes,  ont 
vu,  au  contraire,  le  critérium  de  Fart  élevé  à  sa  plus  haute  puissance 
dans  la  complication  des  rapports  numériques  des  sons.  Enfin,  il 
s'est  trouvé  des  partisans  de  la  puissance  des  nombres  qui,  sans  tenir 
compte  de  l'intervention  de  l'homme  pour  la  création  de  la  musique 
et  écartant  les  faits  d'expérience  aussi  bien  que  les  données  des  pro- 
gressions harmonique  et  arithmétique ,  ont  pris  simplement  pour 
point  de  départ  le  chiffre  3  comme  expression  de  la  quinte ,  et  par 
la  progression  triple  1,  3,  9,  27,  81,  etc.,  appliquée  à  une  série  de 
douze  quintes  justes,  ont  prétendu  créer  la  gamme ,  d'où  se  tirent  la 
tonalité  et  ses  conséquences  mélodiques  et  harmoniques. 

Dans  leur  conviction  que  l'art  est  une  création  de  l'homme ,  et 
qu'une  théorie  de  cet  art  à  laquelle  on  ne  donne  d'autre  base  que  des 
faits  du  monde  physique  ou  des  abstractions  de  nombres,  ne  peut  être 
que  fausse ,  les  philosophes  ont  cherché  des  fondements  plus  solides 
dans  la  psychologie.  Dans  cet  autre  ordre  d'idées ,  les  divergences 
d'opinions  n'ont  pas  été  moins  tranchées  ni  moins  nombreuses  que 
chez  les  géomètres  et  lesacousticiens.  Les  physiologistes,  les  phréno- 
logues,  et  les  idéologues  sensualistes,  ont  donné  naissance  à  une 
multitude  de  systèmes  et  de  méthodes  de  musique  qui,  tous,  aboutis- 
sent à  l'empirisme.  Dans  un  ordre  plus  élevé  se  trouvent  les  auteurs 
de  traités  d'esthétique  musicale,  dont  les  uns  voient  l'éveil  des  facultés 
musicales  de  l'àme  à  l'occasion  de  la  sensation,  tandis  que  d'autres, 
plus  absolus  dans  la  conception  de  la  puissance  créatrice  de  l'homme, 
veulent  qu'il  ne  tire  que  de  luininème ,  c'est-à-dire  de  scmi  imagina- 
tion ,  synthèse  admirable  de  la  faculté  idéale ,  du  sentiment  et  de 
l'intelligence,  toutes  les  déterminations  de  l'art,  de  quelque  nature 
qu'elles  soient. 
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L'histoire  de  la  musique  ne  serait  pas  complète  si  elle  se  taisait  sur 
les  doctrines  contradictoires  dont  se  composent  la  théorie  et  la  philo- 
sophie générale  de  cet  art;  car,  sous  une  multitdde  d*erreurs,  se 
trouvent  là  des  vérités  d'une  grande  portée.  La  philosophie  de  la  mu- 
sique est  la  science  de  cet  art;  elle  en  est  le  vrai,  comme  Fart  en  lui- 
même  est  le  heau.  L'étude  des  systèmes  erronés  n'est  même  pas  sans 
utilité  :  en  y  découvrant  ce  qui  les  vicie,  on  se  met  sur  la  voie  des 
principes  vrais  et  féconds.  La  t&che  de  l'historien  consiste  à  pénétrer 
au  fond  de  ces  systèmes,  à  dégager  leur  principe  de  ce  qui  en  cache 
la  portée;  à  rendre  évidentes  leurs  conséquences;  enfin,  à  discerner 
le^Tai,  le  faux,  et  à  présenter  le  tableau  des  efforts  de  l'esprit  humain 
dans  cette  science  difficile,  écueil  des  plus  hautes  intelligences,  de- 
puis l'antiquité  jusqu'à  nos  jours.  Puissé-je  ne  pas  être  trop  au-des- 
sous de  ma  tâche  dans  cette  partie  de  mon  livre  ! 

La  littérature  de  la  musique  embrasse  un  vaste  champ  :  elle  en 
comprend  l'histoire  générale  et  particulière ,  les  recherches  archéo- 
logiques, la. biographie  des  artistes  et  des  écrivains,  la  lexicologie; 
la  didactique,  dans  laquelle  sont  classés  les  traités  généraux  et  parti- 
culiers de  la  composition,  les  méthodes  élémentaires  de  lecture  musi- 
cale et  de  solfège ,  les  systèmes  de  notation ,  les  traités  de  l'harmonie , 
de  l'accompagnement,  du  chant  et  de  Fart  de  jouer  des  instruments  ; 
la  théorie  de  la  mesure  et  du  rhythme;  l'esthétique;  la  canonique 
et  Tacoustique  ;  la  critique ,  qui  comprend  les  pamphlets  et  les  jour- 
naux; enfin,  la  polémique.  Le  tableau  de  cet  ensemble  et  Fapprécia- 
tioD  des  idées  qui  dominent  dans  chaque  partie  compléteront  cette 
histoire. 

Un  travail  tel  que  celui-ci,  pour  être  digne  de  son  objet,  exige  tant 
de  recherches,  de  connaissances  et  de  sagacité,  qu'un  seul  homme  est 
peut-être  insuffisant  pour  l'accomplir;  mais  le  sujet  par  lui-même 
a  tant  d'intérêt  que ,  traité  d'une  manière  plus  ou  moins  imparfaite , 
il  peut  encore  offrir  de  Fattrait  à  Fintelligence  des  lecteurs.  Dans  la 
mesure  de  mes  forces ,  je  n'ai  rien  négligé  pour  n'être  pas  trop  au- 
dessous  de  ma  tâche. 
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LIVRE  PREMIER, 


LA  MUSIQUE  DANS  L'ANCIENNE  EGYPTE. 


CHAPITRE  PREMIER. 

i^rCLLES  SONT  LES  SOURCES  OU  L  ON  PEUT  PUISER  POUR  FAIRE  l' HISTOIRE 
DE  LA  MUSIQUE  CHEZ  LES  ANCIENS  ÉGYPTIENS.  —  COMMENT  ON  EN 
PEUT   FAIRE   USAGE. 

Aucun  li\Te  ne  nous  est  parvenu  de  Tantiquité  concernant  la  théo* 
rie  ou  la  pratique  de  la  musique  chez  les  Égyptiens;  lesjnscriptions, 
les  papyrus  découverts  jusquà  ce  jour  se  taisent  sur  ce  sujejt;  au- 
cune mélodie  authentique  ne  nous  a  été  transmise;  la  constitution 
tonale  est  inconnue,  et  Ton  ne  sait  rien  des  formes  de  la  poésie  chan- 
tée (1).  Pour  trouver  quelques  renseignements  sur  la  musique  de 


(1)  Vlllotean,  musicien  instrmt  etnvant  estimahle,  a  écrit  à  ce  sujet  le  paasage  suiwmnt  :  «  Les 
MMnments  étoniiaots  et  nombreux  que  les  Egyptiens  élevèrent  dans  des  siècles  antérieurs  à 
lliistoire,  et  dont  on  voit  encore  de  très-beaux  restes ,  nous  présentent  aussi,  dans  les  divers 
tableaux  de  sculpture  que  forment  toutes  les  faces  de  leurs  murs ,  tant  extérieurement  que 
dMs  rintériear,  des  tcmoignages  non  équivoques  de  leurs  usages  religieux,  poMtiqts  ,ebam- 
pêtres  et  domestiques.  Mais  quek  secours  attendre  de  ces  moniunents  muets  de  souvenir  pour 
arriver  à  la  parfaite  connaissance  d*un  art  qui  est  principalement  du  ressort  de  rouîe,et  dont 
il  est  impossible  même  de  se  fSaire  la  moindre  idée  sans  le  secours  de  cet  organe ,  d'un  art  qui 
laiite  si  peu  de  traces  après  le  seul  inatamt  de  son  exécution ,  et  à  plus  forte  raison  quand  il 
s'agit  d'une  époque  très-reculée  ? 

■  Si  cet  art  en  Europe  a  tellement  changé,  en  moins  de  mille  ans ,  de  forme ,  de  principes  et 
^  règles,  qu'il  ne  conserve  plus  rien  de  aealilable i  ee  qu*i1  était  auparavant ,  et  fi  tout  y  est 
devenu  à  peu  près  ininteUigible  pour  le  plus  grand  nombre  des  musiciens ,  quelles  variations 
«t  quelles  vicissitudes  n*a-t-il  pas  dû  éprouver  depuis  quarante  ou  cinquante  siècles  !  Comment 
ceopcendrions-nous  des  traités  écrits  sur  les  murs  des  temples  de  Tantiqne  Egypte,  quMid  même 
nous  les  y  trouverions  gravés  et  que  nous  pourrions  les  y  lire  ?  «  (Mémoire  sur  la  musique  de 
i'ntiqne  Ègrpte,  dans  la  Description  de  l'Egypte;  Antiquité,  t.  IV,  p.  8.) 

L'autenr  de  ce  passage  ajoute  plus  loin  que  notre  éducation  musicale  et  nos  babitudes  nous 
'«ndciit  inbabiles  à  coasprcndre  la  massque  des  temps  anciens  et  de  peopics  différents.  Il  ne 
•  eM  pas  aperçu  qu*il  supprimait  d'un  seal  coup  l'histoire  de  la  nmsiqne  et  mettait  ses  propres 
tnvanx  an  néant.  Il  ne  s'agit  pas  d'arriver,  comme  il  le  dit,  à  la  parfaite  eonmaisêanee  de  la 
■ttuqoe  des  ÊgyptieM,  mais  de  saisir  autant  qu'il  se  peut  leurs  idées  sur  cet  art,  de  rechercher 
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Fancienne  Egypte,  on  n'avait  autrefois  qu'un  petit  nombre  d'indica- 
tions vagues  et  parfois  contradictoires  d'Hérodote,  de  Platon,  de  Dio- 
dore  de  Sicile,  et  d'écrivains  postérieurs  trop  rapprochés  de  nous 
pour  avoir  l'autorité  suffisante.  Si  les  documents  dont  il  vient  d'être 
parlé  nous  îont  encore  défaut,  il  y  a  cependant  aujourd'hui  des  res- 
sources pour  l'induction  qui  n'existaient  pas  avant  le  dix-neu\ième 
siècle  :  elles  se  trouvent  dans  les  monuments  explorés  depuis  l'expé- 
dition d'Egypte  sous  la  conduite  du  général  Bonaparte,  et  dont  l'é- 
tude continue  encore.  La  situation  actuelle  de  la  musique  dans  le 
pays  peut  fournir  aussi  pour  ce  sujet  certaines  indications,  certains 
rapprochements,  qui  ne  sont  pas  sans  utilité.  Ces  données,  réunies 
aux  scènes  musicales  représentées  dans  les  sculptures  des  temples  et 
des  palais,  ainsi  que  dans  les  peintures  des  tombeaux,  enfin  aux 
instruments  trouvés  dans  les  hypogées  et  qui  sont  aujourd'hui  dans 
quelques  grandes  collections  de  l'Europe,  telles  sont  les  sources  où 
l'historien  de  la  musique  peut  puiser  aujourd'hui  pour  retrouver,  si 
ce  n'est  l'histoire  positive  de  cet  art  chez  un  des  peuples  les  plus  sin- 
guliers et  les  plus  anciens  de  la  terre,  au  moins  des  aperçus  dignes 
d'intérêt. 

Toutefois  une  sévère  circonspection  est  nécessaire  pour  faire  usage 
des  richesses  offertes  en  abondance  à  nos  regards,  par  les  monuments 
dont  les  ruines  couvrent  le  sol  de  l'Egypte,  ou  dans  les  peintures  des 
tombeaux;  car  ces  monuments  appartiennent  à  des  temps  divers. 
Parmi  les  innombrables  représentations  d'instruments  qu'on  y  voit, 
il  en  est  qui  appartiennent  à  la  civilisation  propre  de  l'Egypte  ;  mais 
il  en  est  d'autres  où  l'on  reconnaît  dans  les  formes  une  origine 
étrangère,  et  que  la  conquête  introduisit  dans  le  pays.  Or  il  est  très- 
important  de  faire  entre  eux  cette  distinction  ;  car,  si  certains  instru- 
ments spnt  représentés  sur  des  bas-reliefs  qui  ont  pour  objet  de  trans- 
mettre à  la  postérité  le  souvenir  de  la  gloire  des  conquérants,  ce 
n'est  pas  à  dire  que  les  Égyptiens  en  aient  adopté  l'usage.  N'oublions 
pas  à  ce  sujet  les  paroles  de  Platon,  qui,  ayant  visité  l'Egypte,  dit 
des  représentations  qu'on  y  voit  dans  les  temples  :  a  II  est  défendu 


les  uMges  •uxquebiU  l'employaient,  ses  organes,  et  peut-être  son  caractère,  à  l'aide  de  la  tradi- 
tion et  de  rinduction.  Villoteau  dit  que  nous  ne  comprendrions  pas  un  antique  traité  de  la  mu« 
iique  des  Égyptiens ,  si  nous  le  possédions  et  pouvions  le  lire  :  pourquoi  ?  Ou  lit  bien  et  Ton 
comprend  des  traités  sur  la  musique  de  Tlnde,  écrits  il  y  a  plus  de  deux  mille  ans  ! 
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i(  aux  peintres  et  autres  artistes  qui  font  des  figures  et  autres  ou- 
tt  vrages  semblables  de  rien  innover,  ni  de  s'écarter  en  rien  de  ce  qui 
fi  a  été  réglé  par  les  lois  du  pays;  et  cette  défense  subsiste  encore 
«i  aujourd'hui,  et  pour  les  figures  et  pour  toute  espèce  de  musique.  Et 
«  si  on  veut  y  prendre  garde,  on  trouvera  chez  eux  des  ouvrages  de 
«  peinture  et  de  sculpture  faits  depuis  dix  mille  ans  (quand  je  dis 
«  dix  mille  ans,  ce  n'est  pas  pour  ainsi  dire,  mais  à  la  Içttre],  qui  ne 
«  sont  ni  plus  ni  moins  beaux  que  ceux  d'aujourd'hui,  et  qui  ont  été 
«  travaillés  sur  les  mêmes  règles  (1).  » 

Il  est  des  monuments  égyptiens  dont  l'antiquité  date  d'environ  cinq 
mille  ans  avant  l'ère  chrétienne  (2)  ;  telles  sont  les  trois  grandes  py- 
ramides bâties  par  des  rois  de  la  quatrième  dynastie  ;  mais  il  en  est 
beaucoup  d'autres  qui  ne  remontent*  pas  au-delà  des  Ptoléjnées,  et 
même  de  la  civilisation  romaine.  L'histoire  générale  du  pays  et  la 
chronologie  sont  donc  les  bases  sur  lesquelles  nous  devons  nous  ap- 
puyer pour  dégager  l'histoire  particulière  de  la  musique  des  ténèbres 
qui  Fenvironnent. 

La  chronologie  des  rois  de  l'Egypte,  longtemps  incomplète,  obs- 
cure, et  altérée  à  dessein  par  des  auteurs  anciens,  pour  la  mettre  en 
harmonie  avec  d'autres  systèmes  chronolo^ques ,  s'est  considérable- 
ment améliorée  dans  ces  derniers  temps.  La  mémorable  découverte 
par  laquelle  ChampoUion  a  retrouvé  la  clef  des  hiéroglyphes  a  porté 
dans  cette  matière  des  lumières  inattendues,  et  les  derniers  travaux 
de  ses  élèves  ont  complété  son  œuvre  (3).  Aux  renseignements  four- 
nis par  ce  qui  reste  du  travail  de  Manéthon,  prêtre  de  l'ancienne 
Esrypte,  sur  la  chronologie  des  rois  ;  par  Hérodote ,   Diodore  de  Si- 


{\)  Les  Lois,  liv»  II,  traduction  de  M.  Cousin,  OEuvres  de  Platon,  t.  VII,  p.  82. 

(2)  Od  a  même  trouvé  récemment  des  tombeaiix  ornés  de  peintures  avec  des  instruments  de 
nosâque,  dont  les  inscriptions  indiquent  une  épo((uede  plus  de  six  mille  ans  avant  l.-C.  Le  style 
dp  CCS  peintures  montre  une  civilisation  déjà  fort  avancée. 

(3)  Cf.  Chronologie  des  rois  (V Egypte ,  ouvrage  couronné  par  l'Académie  des  inscriptions 
ctMks4cttres ,  par  M.  Lesueur,  Paris  ,  Imprimerie  nationale ,  1848, 1  vol.  in-4^.  —  Examen 
tnttquede  la  succession  des  dynasties  égyptiennes,  par  W.  Bnmet  de  Presle;  Paris,  1850, 1  voh 
'*^*. —  Discorsi  critici  sopra  la  cronologia  Egizia,  del  prof  essore  Fr,  Baracchi,  etc.,Torino, 
^st^mperia  reale,  1844-45,  in-4**.  —  On  peut  consulter  aussi  avec  fruit  le  savant  Mémoire  de 
BoccUk  intitulé  :  Manetho  und  die  Hundstemperiode  (Manéthon  et  la  période  caniculaire  ;  essai 
pour  \ Histoire  des  Pharaons)  ;  Berlin,  1845.  Les  résultats  des  recherches  du  célèbre  philologue, 
pour  la  durée  de  Tempire  égyptien ,  depuis  Menés  jusqu^à  Alexandre,  approchent  de  ceux  de 
M.Lesoeur;  car  il  évalue  cette  période  i  5,375  ans,  ce  qui  conséquemment  équivaut  à  5,707  ans 
anatJ.-C 
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cile,  Jale&  Africain  y  Eusèbe  de  Césarée  et  le  Syncelle,  est  venu 
s'ajouter  un  moyen  de  vérification  par  les  monuments,  à  Taide  des 
insciipticms  hiéroglyphiques.  Laissant  à  part  les  longues  périodes  de 
dynasties  des  dieux,  des  denoô-dieux,  ou  périodes  théocratiques,  et 
d'un  grand  nombre  de  rois  inconnus,  antérieurs  à  Slénès ,  périodes 
où  la  fable  est  mêlée  à  la  réalité ,  et  dont  Teosemble  représente  une 
suite  d'environ  1,911  années  de  365  jours,  on  trouve  depuis  Menés  une 
chronologie  régulière  de  5,775  ans  avant  notre  ère,  et  dès  le  deuxi^Bue 
règne  de  la  quatrième  dynastie  (%-,975  ans  avant  J.*C.),  on  voit  s'éle* 
ver  la  plus  grande  des  pyramides,  et  dans  un  tombeau  qui  lavoi- 
sine  (à  Gyseh),  et  qui  se  rapproche  de  cet  âge,  nous  trouvons  des 
joueurs  de  harpe  qui  font  saisir  le  plus  ancien  témoignage  de  Texis- 
tence  de  Ja  musique  instrumentale.  Là  commence  notre  histoire. 

L'âge  des  monuments  où  sont  représentés  des  instruments  et  des 
eoncerts  de  musique  a  de  l'importance  pour  l'exactitude  des  faits  ; 
car,  bien  que  la  stabilité  des  choses  fût  donnée  par  les  lois  de  l'Egypte, 
une  si  grande  variété  de  formes  se  fait  remarquer  parmi  les  instru* 
ments  du  même  genre ,  qu'il  est  nécessaire  de  savoir  si  ces  formes 
diverses  ont  été  contemporaines,  ou  si  elles  se  sont  produites  sous 
l'influence  de  peuples  qui,  tour  à  tour,  ont  fait  la  conquête  du  pays 
et  y  ont  exercé  une  domination  plus  ou  moins  longue ,  tels  que  les 
Arabes,  les  Assyriens,  les  Hèdes,  les  Perses,  les  Grecs  et  les  Romains. 
Par  les  inscriptions  hiéroglyphiques,  l'âge  des  monuments,  ou  de 
leurs  diverses  parties  construites  à  des  époques  différentes,  est  main- 
tenant déterminé  d'une  manière  certaine,  et  des  redressements  con* 
sidérables  de  la  chronologie  en  ont  été  les  résultats.  C'est  ainsi  que 
Sésostris,  qu'on  croyait  appartenir  à  la  dix-huitième  dynastie,  et 
dont  on  avait  même  fait  le  chef  de  la  dix-neuvième,  a  été  reconnu 
le  troisième  roi  de  la  douzième  dynastie  ;  en  sorte  que  ce  conquérant, 
le  plus  célèbre  des  Pharaons,  au  lieu  d'être  monté  sur  le  trône  Tan 
1547  avant  l'ère  chrétienne,  régna  3,389  ans  avant  cette  ère,  709  ans 
avant  la  fondation  du  premier  empire  d'Assyrie  (suivant  l'inscrip- 
tion hiéroglyphique  qui  le  concerne,  et  qui  se  trouve  dans  la  cham- 
bre du  monument  de  Kamac).  Les  captifs  de  la  Mésopotamie,  por- 
tant des  cithares,  qu'on  voit  dans  les  bas-reliefs  destinés  à  perpétuer 
la  mémoire  de  ses  conquêtes,  appartiennent  donc  â  cette  époque  an- 
térieure à  tout  autre  renseignement  sur  l'histoire  de  la  musique  ;  mais 
en  même  temps  on  y  voit  que  ce  genre  d'instruments  à  cordes  est  très» 


f 
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différent  de  eeux  qui  sont  représentés  sur  les  autres  monuments  de 
l'Egypte.  Cette  indication  sera  confirmée  par  les  recherches  histo-^ 
riques  concernant  la  musique  des  Assyriens.  A  ne  considérer  que  le 
point  de  vue  de  Thistoire  de  la  musique,  il  est  donc  important  de 
constater  que  le  roi  d'Egypte  qui  remporta  une  grande  victoire  en 
Ask,  1,634  ans  avant  J.  C,  ne  fut  pas  Sésostris,  mais  Rhamsès  le 
Grand,  quatorzième  roi  de  la  dix-huitième  dynastie,  qui  monta  sur 
le  trône  en  1638,  soixante-trois  ans  avant  la  naissance  de  Moïse,  sui- 
vant la  chronique  de  Manétbon,  et  conformément  aux  inscriptions 
des  monuments.  Entre  les  deux  époques  de  conquêtes,  il  y  a  un  in- 
tervalle de  dix-sept  cent  cinquante  ans. 

On  voit  par  ces  simples  indications,  que  si  nous  avons  à  regretter 
la  perte  de  documents  qui  auraient  été  nécessaires  pour  connaître  les 
parties  essentielles  de  la  musique  des  Égyptiens ,  c'est-à-dire,  le  sys-* 
tème  tonal,  les  combinaisons  rhythmiques,  et  les  formes  du  chant 
pc^nlaire  et  religieux,  ce  qui  est  conservé  par  les  monuments  suffit 
pour  nous  donner  la  conviction  que  Tart  fut  porté  chez  ce  peuple 
à  on  certain  degré  d'avancement  qui  .remonte  à  la  plus  haute  anti-p 
qaité. 


CHAPITRE  DEUXIÈME. 

TtidlTlOlfS  DES  ÉGYPTIENS  SUR  L^ORIGINE  DE  LA  MUSIQUE.  —  USAGE 
Qc'lLS  FAISAIENT  DE  CET  ART  DANS  LES  CÉRÉMONIES  REUGIEUSES  ET 
»A!CS  LA  VIE  CIVILE. 

Nous  apprenons  de  Diodore  de  Sicile  que  les  Égyptiens,  comme 
tous  les  peuples  de  l'antiquité,  donnaient  une  origine  divine  à  la  mu- 
sique. Voici  ce  qu'il  en  dit  :  «  Les  Égyptiens  assurent  que  ce  fut  Her- 

•  inès  (i)  qui^  le  premier,  observa  Tordre  des  révolutions  des  astres, 

*  et  l'harmonie  produite  par  les  voix  et  les  sons  naturels  ;  qu'il  en- 
«  seigna  également  à  lutter ,  à  mouvoir  le  corps  en  cadence  et  à  le 
«  disposer  avec  gr^tce.  Il  inventa  aussi  la  lyre,  àlaquellç,  pour  imiter 


(I)  Le  Mercure  des  Grecs  et  des  LatÎM. 
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i(  les  divisions  de  Tannée  (1),  il  mit  trois  cordes  donnant  trois  sons, 
«  VaigUj  le  grave  et  le  moyen.  Le  premier  répondait  à  Tété ,  le  second 
«  à  l'hiver,  et  le  dernier  au  printemps  (2).  » 

Toutefois  il  y  avait  une  autre  divinité  égyptienne  considérée 
comme  ayant  présidé  à  la  musique  :  suivant  Plutarque  (3) ,  c'était 
Horus ,  frère  d'Osiris  et  dieu  de  l'harmonie ,  identique  à  l'Apollon 
des  Grecs,  et  comme  lui,  dieu  de  la  lumière,  ou  le  soleil.  LÀ  encore 
il  y  a  confusion,  comme  dans  toutes  les  mythologies;  car  Osiris,  qui, 
dans  de  certains  rapports,  est  le  Bacchus  de  l'Egypte ,  est  aussi,  sous 
d'autres  emblèmes,  semblable  à  Apollon,  comme  on  le  voit  par  ce 
passage  de  Diodore  de  Sicile  :  «  Pendant  qu' Osiris  était  en  Ethiopie, 
«  on  dit  qu'on  lui  présenta  une  race  de  satyres  dont  les  reins  sont 
«  couverts  de  poils,  et  qu'il  les  admit  à  sa  suite  ;  car,  ami  de  la  joie 
«  et  prenant  plaisir  aux  chœurs  de  musique ,  il  avait  avec  lui  une 
«  troupe  nombreuse  de  musiciens.  Au  milieu  de  cette  troupe ,  on 
((  distinguait  neuf  jeunes  filles  habiles  dans  Vart  du  chant  et  possédant 
«  diverses  sciences.  Les  Grecs  ont  donné  le  nom  de  31us€s  à  ces  \îerges, 
a  et  les  ont  placées  sous  la  conduite  d'Apollon,  qui  en  a  pris  le  nom 
((  de  Musagète  [k-).  Osiris  reçut  dans  son  cortège  ces  satyres,  dont  la 
«  danse,  les  chansons  et  les  jeux  égayaient  les  instants  consacrés  au 
«  repos  (5).  » 

Voilà  donc  trois  personnages  mythologiques,  dont  un  (Hermès) 
règle  rharmonie  des  sons  et  invente  la  lyre,  tandis  qu'un  autre 
(Horus),  l'Apollon,  le  dieu  de  la  lumière,  le  soleil,  est  aussi  le  dieu  de 
l'harmonie,  et  qu'un  troisième  {Osiris)  est  le  chef  des  Muses  et  pré- 
side conséquemment  à  la  musique. 

L'histoire  signale  aussi  Maniros ,  fils  du  premier  roi  qui  succéda  à 
la  deuxième  dynastie  des  demi-dieux  (  8956  ans  environ  avant  l'ère 
chrétienne,  suivant  les  traditions  égyptiennes)  :  il  passait  aussi  pour  un 


(1)  L'anoée  se  divisait  en  trois  saisons,  chacune  de  quatre  mois,  chez  les  Égyptiens.  Originai- 
rement et  dans  le  temps  des  dynasties  divines ,  Ton  comptait  par  année  lunaire  de  trente  jours. 
La  grande  période  de  25,620  des  Dieux  se  cbmposait  d'années  de  cette  espèce  ;  puis  les  années 
furent  d'une  saison  de  quatre  mois.  On  les  compta  ensuite  par  trois  saisons  formant  360  jours, 
et ,  enfin ,  on  fit  la  rectification  de  l'année  vague,  composée  de  365  jotirs. 

(2)  Lib.  I,  16.    * 

(3)  De  Iside  et  Osiride ,  page  355,  F. 

(4)  Conducteur  des  Muses. 

(5)  Traduction  ie  M.  Miot,  liv.  I,  18,  tome  I,  p.  34. 
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des  inventeurs  de  la  musique  et  des  chants  de  deuil,  en  mémoire 
de  la  douleur  d'Isis,  auxquels  on  avait  donné  son  nom  (1).  Mané- 
rosest  pour  les  Égyptiens  ce  qu'est'Linus,  fils  d'Apollon,  chez  les 
€recs. 

D  après  ce  qui  vient  d'être  rapporté,  ce  sont  les  dieux  et  les  bien- 
faiteurs de  l'humanité  qui  inventèrent  la  musique,  pour  son  bon- 
heur; mais  il  est  d'autres  traditions  d'Saiprès  lesquelles  la  création 
de  cet  art  appartiendrait  au  contraire  à  l'éternel  ennemi  des  hommes, 
au  génie  du  mal,  à  Satan,  et  ce  même  art  serait  le  symbole  de  l'es- 
prit per\'ers,  et  le  compagnon  inséparable  de  la  dégradation  hu- 
maine. Suivant  ces  traditions,  Hermès,  Horus,  le  Soleil,  Osiris,  re- 
présentés par  la  Corbeille  dans  les  signes  hiéroglyphiques,  seraient 
identiques  à  Pan.  Or,  suivant  Hérodote  et  d'autres  autorités  recueil- 
lies par  Jablonski  (2),  l'image  de  Pan  n'est  autre  que  le  boucHendès 
OQ  Mentes,  dont  il  a  les  penchants ,  et  ChampoUion  a  rassemblé  une 
multitude  de  ténioignages  qui  établissent  l'identité  de  Mendès  avec 
Àmmon  Ra  (le  Soleil),  V esprit  démiurge j  VAmmon générateur ,  Pan  et 
Wape,  dont  la  planche  représente  le  veratrum  erectum  (3). 

Quant  au  bouc  lui-même,  on  remarque  que  son  nom  égyptien 
'haems)  signifie  aussi  la  fornication,  les  turpitudes ,  la  calomnie,  les 
corruptions  et  abominations  engendrées  par  l'esprit  malin.  Un  savant 
orientaliste  en  prend  occasion  d'établir  que  la  flûte  à  sept  tuyaux  de 
hn  sert  de  légende  à  l'ensemble  de  ces  idées  (4.).  En  effet,  dit-il,  la 
flûte,  auXoc,  tibia f  fistulay  appelée  dans  la  langue  égyptienne  chbi 
'cAêfrt),cHB6  (cAcfcc),  n'est,  dans  cette  allégorie,  que  le  paronyme 
mystique  de  ses  homophones  ceq  [cheb),  cAq  {chab)y  coq  {chub)y  les- 
quels signifient  corrumpere,  contaminarey  polluere,  violare  virginem. 

Vue  figure  hideuse,  publiée  par  Rosellini  (5),  semble  confirmer 
ce  qui  résulte  de  ces  rapprochements  et  l'existence  des  mêmes  idées 
thez  les  initiés  aux  mystères  d'Isis.  Cet  archéologue  l'a  trouvée  sur 
nne  colonne  du   pronaos  du    temple  de  Dakk^h,  en  Nubie,  qui  fut 


1}  PhUrque,  De  Iside  et  Osiride,  p.  357,  D. 

<2j  Pnthéoo,  lib.  H,  c.  7 .  Hérodote  dit  positivement  :  Le  bouc  et  le  dieu  Pan  s'appellent  Men^ 
♦'r>  en  égyptien;  Euteqie  ,46. 

Z)  Pûnikéon  égyptien ,  texte,  n°  4,  et  planche. 

t4  a.  âti  Gonliànoff  j4rchéologie  égyptienne ,  t.  III,*p.  273. 

:«  Homumenti  eivili  delV  Egitto,  t.  III,  p.  17.  On  trouve  aussi  cette  figure  dans  les  Monu' 
^'*ts  de  V Egypte  et  de  la  Nubie,  de  ChampoUion. 
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fondé  par  les  Ptolémées,  et  continué    sous  les  empereurs  romains. 

Vcici  cette  figure  : 


Flg.  33. 


M.  Guignaut ,  savant  traducteur  et  continuateur  de  la  Symbolique 
de  F.  Creuzer,  a  repi'oduit  cette  figure  (1),  qu'il  a  caractérisée  en  ces 
termes  :  «  Vieillard  assis  et  jouant  d'un  instrument  à  cordes —  Nous 
«  voyons  ici  Pktka,  le  démiurge,  inventeur  des  arts  et  de  la  musique 
«  en  particulier,  organisant  toutes  choses  par  sa  divine  harmo-  ' 
«  oie  (1).  »  Loin  de  partager  l'opinion  exprimée  dans  ce  passage, 
H.  de  Goulianof  dit  au  contraire  :  «  Ne  pouvant  nous  engager  ici 
«  dans  tous  les  attributs  de  cette  image,  dous  remarquerons  que 
«  ces  attributs  caractérisent  suffisamment  la  nature  de  ce  person- 
«  nage ,  pour  qu'on  y  reconnaisse  Seth  ou  Satan.  Nous  rappellerons 
«  surtout  que  le  modîus  qu'il  porte  sur  la  tète  s'appelle  en  égyptien 
o  ueiiT  [Ment],  et  que  ce  mot,  qui  désigne  V enfer  et  Yoccident,  a. 
«  fourni  le  nom  de  Mendès,  identique  à  Pan,  à  Priape,  k  Ammony  k 
H  Amtnon-Knouphis,  à  Kneph,  à  Horns,  divinités  que  l'on  sait  être  éga- 
«  lement  des  personnifications  du  soleil,  et  que  nous  avons  reconnu 
«  être  identiques  à  Seth  ou  Typhon,  l'esprit  des  ténèbres  idotâlri- 
«  que»  (2) ,  etc.  »  La  physionomie  méchante  de  cette  figure  mons- 
trueuse ,  et  la  queue ,  qui  forme  l'appendice  de  son  corps ,  justifient 
les  rapprochements  étymologiques  du  savant  archéologue  russe. 


ntiqailé,  I.  V.  El[dic«lioiu  d«>  pUncho ,  p.  46. 
jtrclicotogie  ég^plimne,  I.  III,  p.  486. 


(1)  Ktligi 
■     (î)     ■     ■■ 
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DisoDs  cependant  que  rinstniment  tenu  sous  le  bras  gauche  du  per- 
sonnage n'est  ni  une  lyre,  ni  une  cithare,  cdmme  Tappelle  M.  de  Gou- 
lianof,  mais  la  harpe  syrienne,  le  nable  ou  nebely  c'est-à-dire  la  harpe 
trigone.  9 

Deux  interprétations  trè&-opposées  de  Forigine  de  la  musique  chez 
les  Égyptiens  se  votent  dans  ce  qui  précède  :  suivant  la  première, 
cet  art  était  un  don  des  dieux ,  pour  le  bien-être  de  Thumanité , 
ainsi  que  pour  son  perfectionnement  moral;  il  devait  être  considéré 
comme  un  principe  civilisateur.  D'après  Tautre  système ,  la  musique 
était  Fœuvre  du  génie  du  mal,  Torgane  des  appétits  sensuels,  et 
ses  effets  avaient  pour  résultat  de  conduire  Thomme  à  sa  perte 
finale.  Certains  passages  des  histoires  d'Hérodote  et  de  Diodore  de 
Sicile  nous  font  voir  en  effet  l'emploi  de  la  musique  dans  ces  deux 
directions  chez  les  Égyptiens.  D'une  part  elle  participe  aux  céré- 
monies religieuses  les  plus  graves,  les  plus  austères  ;  de  l'autre,  on  la 
trouve  dans  la  condition  la  plus  abjecte,  s'associant  à  des  sortes  d'or- 
gies mythologiques  où  les  emblèmes  de  la  génération  étaient  portés 
et  agités  par  des  femmes,  et  devenaient,  au  son  de  la  flûte,  les  objets 
d'un  culte  lubrique  (1).  Or  ces  fêtes,  célébrées  à  Abydos,  au  son  des 
instruments,  étaient  celles  d'Osiris,  et  l'on  reconnaît  encore  en  elles 
ridentité  de  ce  dieu  avec  Pan  et  Priape. 

U  est  hors  de  doute  qu'il  y  eut  en  Egypte  deux  religions  :  l'une 
officielle ,  populaire ,  laquelle  consistait  dans  des  pratiques  d'idolâ- 
trie; l'autre ,  inconnue  du  vulgaire ,  mystérieuse ,  et  plus  élevée  dans 
son  objet,  était  celle  des  prêtres  et  des  initiés.  Eux  seuls  en  possé- 
daient le  secret  :  ils  ne  voyaient  dans  les  idoles  que  des  symboles ,  et 
dans  les  pratiques  que  des  allégories.  Pour  eux,  le  culte  d'Isis  était 
celui  de  la  nature,  en  quoi  tout  est  compris.  Cette  religion  était  le 
panthéisme  :  son  culte  n^'était  qu'extérieur  ;  le  sens  en  était  caché  ; 
ses  emblèmes  se  voyaient  dans  tous  les  temples  ;  mais  leur  signifi- 
cation morale  était  un  mystère.  Partout  la  musique  y  était  intime- 
ment unie,  mais  dans  une  accepti<Hi  allégorique. 

Suivant  Diodore  de  Sicile,  on  ne  pouvait  enseigner  en  Egypte  la 
gîinnastique  ni  la  musique,  u  Les  Égyptiens,  dii-il,  croient  quelles 
«  exercices  du  corps  ne  sont  pas  favorables  à  la  santé  des  jeunes 


(1)  Hérodote ,  Euterpe,  lib.  II,  46. 

13. 
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ce  gens ,  et  qu*ils  ne  leur  donnent  qu'une  vigueur  peu  durable ,  dont 
«  les  suites  mêmes  sont  dangereuses.  Quant  à  la  musique,  ils  la  con- 
«  sidèrent  npn-seulement  comme  inutile ,  mais  comme  nuisible, 
«  parce  qu'elle  énqirve  l'âme  et  rend  les  bommes  efféminés  (1).  » 
Au  premier  aspect,  ce  passage  est  en  contradiction  manifeste  avec 
l'usage  fréquent  de  la  musique  dans  les  cérémonies  du  culte ,  son 
emploi  permanent  dans  les  funérailles,  et  les  représentations  multi- 
ipliées  de  concerts  de  voix  et  d'instruments  qui  se  voient  dans  les 
temples  et  dans  les  tombeaux  ;  il  est,  enfin ,  en  opposition  avec  cer- 
taines coutumes  de  la  vie  civile  dont  Hérodote,  Diodore  lui-même ,  et 
d'autres  écrivains  de  l'antiquité,  nous  ont  laissé  des  descriptions. 
Cette  contradiction  sera  expliquée  plus  loin.  Mais  constatons  d'abord 
que  si  la  musique  n'entrait  pas  dans  l'éducation  publique ,  et  si  son 
usage  était  réservé  à  de  certaines  classes  infimes,  sa  connaissance 
était  de  nécessité  absolue  pour  une  catégorie  de  prêtres  employés 
dans  les  cérémonies  religieuses  comme  chanteurs  et  comme  joueurs 
d'instruments.  La  caste  sacerdotale  se  reconnaît ,  dans  les  bas-reliefs^ 
et  dans  les  peintures  des  monuments  ;  à  la  tête  rasée  des  personna- 
ges (2).  Or  les  ruines  des  monuments  de  l'ancienne  Egypte  offrent 
des  représentations  nombreuses  d'hommes  à  tête  nue  et  rasée  qui 
.  jouent  des  harpes  de  diverses  formes,  de  la  flûte,  du  luth,  et  d'autres 
qui  chantent  en  battant  des  mains.  Un  passage  de  Strabon  fournit 
aussi  la  preuve  de  l'usage  général  de  la  musique  dans  les  temples  « 
«  Osiris,  dit-il,  est  adoré  à  Abydos.  Il  n'est  pas  d'usage  de  faire 
«  entendre,  dans  le  temple  de  cette  divinité,  pendant  les  cérémonies 
((  du  culte,  le  chant,  ni  les  sons  de  la  flûte  et  du  psaltérion  (ou 
«  harpe),  comme  cela  se  pratique  pour  les  autres  dieux  (xaôaircp  toîç  «X- 

«  Xotc  Oeoic  lOoc)  (3).  » 

La  musique  était  donc  d'un  usage  général  dans  les  temples,  et,  de 
toute  nécessité,  elle  entrait  dans  l'éducation  des  prêtres  et  de  leurs  aco- 
lytes. Il  est  vrai  que  les  figures  à  tête  rasée  qui  jouent  de  divers  instru- 
ments sur  les  bas-reliefs  et  dans  les.peintures  de  la  plupart  des  monu- 
ments, indiquent  des  serviteurs  religieux  d'assez  bas  étage;  toutefois 
ce  serait  une  erreur  de  croire  que  les  joueurs  d'instruments  et  les  chan- 


(1)  Bihlioth.  histor.,  lib.  I,  81. 

(2}RoseUmi,  Monumenù  delV  Egitto  e  délia  Aubia;  Monum,  civil i,  t.  III,  p.  17. 

(3)  Geograph.,  lib.  XVII,  p.  801. 
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leurs  ne  se  trouvassent  que  dans  les  derniers  rangs  de  la  caste  sacer- 
dotale, comme  semble  l'indiquer  le  vêtement  des  figures  dont  il  s'a- 
git, car  les  prêtres  qui  jouent  de  grandes  harpes  dans  une  salle  des 
tombeaux  de  rois  à  Thèbes  (1),  appelés  par  ChampoUion  et  Rosellini 
tmbtmide  Rhamsèt  IV,  ainsi  que  deux  prêtres  chanteurs  publiés  par 
le  ptemier  de  ces  savants  (2),  appartiennent  à  la  classe  la  plus  élevée 
de  la  caste  des  prêtres,  comme  le  prouvent  les  (^bes  dont  Ils  sont 
vttus.  l'n  bas-relief  qui  est  au  musée  de  Leyde  représente  un  prêtre 
de  cette  classe  supérieure,  qui  brûle  de  l'encens  devant  une  divinité, 
pendant  que  quatre  musiciens  sacerdotaux  jouent  de  la  harpe  à  sept 
cordes,  du  luth  et  de  la  flûte  fraversière.  On  voit  ici  le  dessin  de  ce 
monument  intéiessant. 


Fig.  M. 


Noos  trouvons  un  indice  de  la  culture  de  la  musique  par  les  prê- 
tres d'une  condition  élevée  dans  quelques  tombeaux,  où,  parmi  les 
litres  de  ceux  qui  y  sont  ensevelis ,  on  lit    le  nom  du  personnage , 

suivi  de  CHAifTRE  DE (l'uno  ou  l'autre  divinité)  (3).  Cette  fonction 

était  donc  assimilée  aux  autres  dignités  sacerdotales. 

U  connaissance  de  la  musique  n'étut  pas  moins  nécessaire  à  cer- 


'1|  CkaBpoUioa  ,  .Vomimeatt  de  l'Ègr/ile  el  de  la  fl'iihii,  t.  II. —  RtMelliai,  Jfonun.  ci 
>  C„  pi.  XCYH.  —  Fr.  Ciillaud  ,  Ktthertket  lur  hi  arti  et  mélieri,  let  uuigtt  de  la  t 
'••'•It  tl  Jomtitique  Jet  aadeai peuplei  de  l'Égj-ple  el  de  la  Aiibie,  pi.  4S. 

<i]  duopollion,  MoKam.  de  l'Egypte,  etc.,  t.  II,  pi.  CXIl. 

'))?U>C  n  (fiboi  t....).  RoHlKai ,  .Won».  ciVUf,  t.  III,  p.  M. 
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taines  personnes  attachées  au  service  des  rois,  et  qui  remplissaient  à 
la  cour  l'office  de  chanteurs,  ainsi  que  le  démontrent  les  inscriptions 
suivantes  trouvées  dans  les  tombeaux  : 

Chanteur  du  seigneur  du  monde  (1), 

Grand  chantre  du  roi  (2). 


Ces  titres,  réunis  à  d'autres,  prouvent  que  les  personnes  auxquelles 
ils  appartenaient  étaient  d'un  haut  rang. 

On  sait  quelle  était  la  vénération  des  Égyptiens  pour  les  parents  dé- 
cédés, et  les  honneurs  qu'ils  rendaient  à  leur  mémoire.  Des  cérémo- 
nies funèbres  et  domestiques  suivaient  immédiatement  la  mort  d'un 
membre  de  chaque  famille  :  un  cantique ,  dont  il  sera  parlé  plus  loin, 
était  chanté  en  chœur,  et  les  funérailles  se  célébraient  avec  pompe. 
Les  peintures  des  tombeaux  font  voir  que  les  femmes  prenaient  part 
à  ces  cérémonies,  en  chantant  des  cantiques  et  des  lamentations,  en 
jouant  de  divers  instruments,  et  même  en  exprimant  leurs  sentiments 
de  tristesse  par  des  danses  caractéristiques.  Les  hypogées  de  Kamak 
(Thèbes),  qui  sont  de  la  plus  haute  antiquité,  renferment  plu- 
sieurs tableaux  de  ce  genre ,  lesquels  offrent  beaucoup  d'intérêt. 
Parmi  ces  peintures,  je  choisis  celle  qui  suit  et  qui  représente  an 
joueur  de  harpe  à  sept  cordes  accompagnant  un  chœur  de  chanteurs 
aveugles. 


•  • 


FJg.  55. 


(1)  2COC  n  MHB  TO  (Ghos  û  nèb  to).  Rôsellini,  ouvrage  cité,  t.  III,  p.  86, 

(2)  ecoc  IIW  n  GOTT  n  (Ghos  naa  n  soyt  n).  Ibid, 
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Ce  tableau  se  trouve  à  Gizeh,  dans  le  tombeau  d'Imal,  lequel  ap- 
partient à  Fépoque  d'un  roi  qui  précéda  les  quinze  dernières  dynas- 
ties (vraisemblablement  ApophiSy  dont  Joseph  fut  ministre,  2309-22<i.9 
avant  J.-C.)  (1). 

On  a  retrouvé  dans  ces  tombeaux  des  inscriptions  en  partie  effa- 
cées ,  qui  renferment  les  paroles  de  cantiques  chantés  dans  ces  cir- 
constances. Parmi  les  lignes  conservées  de  ces  fragments ,  on  trouve 
en  écriture  hiératique  une  phrase  dont  le  sens  est  celui-ci  :  Nous 
tous  offrons  nos  vcmx  ardents  dans  ce  bon  jour  (2).  Dans  une  autre 

ligne  à  demi  effacée,  on  lit le  terme  de  votre  transrnigralion. 

Enfin,  dans  une  troisième  ligne  horizontale ,  qui  est  entière,  le  sens 
des  phrases  répond  à  celui-ci  ;  A  vous  nos  vœux  sincères  et  perma- 
nents, pour  que  vous  jouissiez  de  tous  les  autres  biens.  Au-dessous  de  ces 
paroles  des  cantiques  sont  représentées  trois  femmes  :  l'une  d'elles 
porte  une  tasse,  deux  fioles,  et  parait  chanter;  les  deux  autres  la  sui- 
vent en  jouant  de  la  flûte  double  et  de  la  harpe  (3).  Il  résulte  de  ces 
faits  que  Diodore  s'est  exprimé  en.  termes  trop  absolus  quant  à  l'u- 
sage de  la  music[ue  en  Egypte. 

L^assertion  de  cet  écrivain  est  d'aiUeurs  combattue,  dans  ce  qu'elle 
a  de  trop  af  firmatif ,  par  le  passage  du  deuxième  livre  des  Lois  de 
Platon,  rapporté  précédemment.  Les  règles  immuables  dont  il  est 
question  dans  ce  passage,  pour  mettre  obstacle,  chez  les  Égyptiens,  à 
toute  innovation  dans  les  arts  plastiques  et  dans  la  musique ,  sont 
une  preuve  que  celle-ci  n'était  pas  dédaignée  par  les  législateurs  du 
pays.  On  ne  songe  pas  à  régler  le  principe  et  les  formes  de  ce  qui 
serait  considéré,  non-seulement  comme  inutile,  mais  comme  nui- 
âble.  Ce  que  Diodore  a  voulu  dire ,  et  ce  qui  ne  peut  être  l'objet 
d'un  doute  pour  quiconque  a  étudié  les  mœurs  des  peuples  orien- 
taux, c'est  qu'à  l'exception  de  la  caste  sacerdotale ,  obligée  de  cul- 
tiver la  musique,  pour  l'usage  des  cérémonies  religieuses,  de  quel- 
«pies  personnes  attachées  au  service  ées  rois ,  enfin  des  classes  infé- 
rieures de  la  population,  qui  y  trouvaient  un  moyen  d'existence,  les 


(1)  Rosdliiii,  Monum.  cmli,  pi.  XCIV,  fig.  2.  Il  place  le  règne  de  ce  Pharaon  vers  3150.  Tai 
n«  deroir  préférer  l'époque  déterminée  par  M.  Lesueur  dans  sa  Chronologie  des  roud'Égjrpte^ 
p.  ZU. 

(2)  Ces  mots,  un  ifonjour,  c^ftsX-k^ireunjour  de  bon  augure,  paraissent  avoir  été  tradition- 
neb,  car  on  les  trouve  dans  plusieurs  autres  inscriptions  sépulcrales. 

(9j  RoscUiniy  ouvrage  dté,  t.  Il],  p.  69,  70. 
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autres  castes  égyptiennes  dédaignaient  de  s'y  adonner.  Ce  dé- 
dain pour  la  culture  de  la  musique,  dans  les  classes  élevées  et 
moyennes,  a  existé  de  tout  temps  et  se  retrouve  encore  aujourd'hui  chez 
la  plupart  des  peuples  orientaux.  Dans  les  mœurs  voluptueuses  de  ces 
contrées,  les  jouissances  sensuelles  sont  recherchées;  à  ce  point  de 
vue,  la  danse,  le  chant,  les  sons  des  instruments,  ont  eu  de  tout  temps, 
beaucoup  d'attrait  pour  les  despotes  de  tout  étage  qui  les  gouvernent 
et  les  tyrannisent,  pour  les  riches,  et  pour  tous  ceux  qui  jouissent 
d'une  certaine  aisance  ;  mais  en  général  la  musique  et  la  danse  sont 
abandonnées  aux  esclaves  qui  peuplent  les  harems,  et  aux  gens 
du  peuple  qui  en  font  leur  profession.  Quelques  poètes  persans 
et  arabes  ont  fait  exception  à  ces  traditions  sociales,  en  chantant 
leurs  poésies  et  s'accompagnant  d'un  instrument ,  et  dans  les  temps 
anciens,  David,  roi  et  prophète  chez  les  Hébreux,  joua  de  la  harpe^ 
chanta  et  dansa  devant  l'arche  d'alliance  ;  mais ,  avant  d'être  sacré 
par  Samuel,  il  avait  été  pâtre  :  plus  tard,  sa  femme  lui  reprocha  d'a- 
voir compromis  sa  dignité  en  faisant  ces  choses  devant  son  peuple  • 
Si  la  musique  n'est  pas  devenue  un  art  chez  les  peuples  sémitiques  ;. 
si  elle  y  est  encore  ce  qu'elle  fut  il  y  a  plusieurs  milliers  d'années  ;  si, 
enfin ,  elle  n'y  est  qu'une  simple  récréation  populaire  et  sensuelle , 
la  cause  en  est  dans  ce  dédain  des  grands  et  des  riches  pour  ce  qui 
n'est  pas  la  puissance,  les  voluptés,  le  luxe  et  le  bien-être.  Pour  s'é- 
lever à  la  dignité  d'art  et  de  science ,  la  musique  doit  être  quelque 
chose  de  plus  qu'une  jouissance  des  sens. 

Dans  l'organisation  sociale  des  Égyptiens,  la  profession  de  musicien 
n'était  exercée  que  par  des  individus  de  la  dernière  classe  du  peuple  ;  elle 
était  reléguée  parmi  les  plus  viles.  Lesjoueurs  d'instruments  et  leschan- 
teurs  ne  pouvaient  changer  de  condition  :  les  enfants  y  devaient  succéder 
à  leurs  pères.  Non-seulement  ils  ne  pouvaient  être  appelés  aux  fonc- 
tions publiques  les  plus  humbles,  mais  ils  étaient  déclarés  incapables 
de  faire  autre  chose  que  leur  métier  (1).  Au  surplus,  il  en  était  ainsi 


(1)  Il  est  assez  siogiilier  qu'en  opposition  à  ces  faits,  rapportés,  par  Hérodote  et  Diodore,  Ville- 
teauy  égaré  par  l'érudition  aventureuse  de  Jablonski,  ait  écrit  le  passage  suivant  :  «...  Ce  qui, 
«  sans  doute ,  semblera  singulier  aujourd'hui/et  ne  le  paraissait  sûrement  pas  alors ,  c'est  que 
«  la  ville  où  se  fixa  la  première  colonie  d'Égyptiens  en  Grèce  se  soit  honorée  du  nom  ^Argos^ 
«  qui^en  égyptien  »  s'écrit  epx^^f  se  prononce  erdjô,  et  signifie  musicien;  c'est  qu'on  ait  distingué 
«  par  le  nom  â^Eumolpe,  qui  signifie  agréable  chanteur,  le  héros  égyptien  qui  vint  disputer  le 
«  trône  d'Athènes  à  Erechtée,  qui  institua  dans  ce  pays  une  classe  sacerdotale  à  l'instar  de  celle- 
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de  toates  les  classes  d'artisans  (1).  Parmi  les  gens  du  peuple  à  qui  la 
profession    de   musicien    était  abandonnée,   il  y   eut  sans  dçute, 
comme  il  y  a  eu  partout  et  en  tout  temps,  des  organisations  d'élite' 
qui  acquéraient  plus  d'habileté  que  d'autres ,  car  cette  loi  d'excep- 
tion est  universelle.  Ces  musiciens,  doués  par  la  nature,  ou  qui ,  par 
des  exercices  persévérants,  avaient  acquis  une  sorte  de  talent  relati- 
vement supérieur,  étaient  appelés  de  préférence  chez  les  personnes 
riches  ou  aisées,  pour  les  divertissements  et  pour  les  funérailles;  les 
autres  étaient  abandonnés  aux  plaisirs  des  artisans  et  de  la  popu- 
lace. Il  est  à  peu  près  certain  qu'ils  recevaient  tous  le  même  genre 
d'instmction,  lequel  consistait  dans  la  tradition  et  la  routine  ;  car  ce 
mode  d'enseignement  populaire  a  toujours  été  celui  de  l'Orient  pour 
la  musique. 

Ce  n'est  pas  à  dire  pourtant  qu'il  n'y  ait  pas  eu  de  système  musical 
écrit  en  Egypte ,  et  que  des  livres  de  théorie  ou  de  didactique  sur  la 
musique  n'aient  pas  été  composés  par  des  savants  du  pays.  Dans  toute 
l'Arabie,  il  n'y  a  jamais  eu  qu'un  enseignement  pratique  et  tradi- 
tionnel pour  le  chant  ainsi  que  pour  le  jeu  des  instruments;  cepen- 
dant il  existe  un  grand  nombre  de  traités  -de  musique  en  langue 
arabe ,  et  même  une  vatiété  de  systèmes  qui  ne  sont  pas  dépourvus 
d'intérêt;  il  en  est  de  même  dans  la  Perse,  et  chez  les  habitants  de 
llndëdans  une  haute  antiquité. 

On  ne  peut  faire  que  des  conjectures  sur  le  chant  qui  fut  en  usage, 
chez  les  Égyptiens,  dans  les  cérémonies  religieuses,  sur  son  caractère , 
son  exécution  et  sur  les  insti'uments  dont  il  était  accompagné.  Qu'il  y  eût 


« 

«  àa  hiérophantes  égyptiens,  et  dans  laquelle  ses  descendants,  sous  le  nom  d'EumolpitUs,  con- 

•  «errèrent  le  droit  exclusif  d'être  admis.  Ilsemblerait  par  là  que  ce  qui  distinguait  éminemment 
'  ***  Égyptiens  était  surtout  le  haut  degré  de  perfection  auquel  ils  éuient  parvenus  en  musique 

•  et  particulièrement  dans  le  chapt ,  et  qu'on  ne  connaissait  point  de  titre  qfci  fût  plus  hono- 
rable que  celai  de  musicien  ou  de -chanteur.  >.  (Ouvrage  cité,  p.  14.) 


^j*  —  T"  "•  «•■•*  uuc  u  Auipuiinie.  Amve  a  l'âge  a  nomme ,  liuiMwii^  -«-w ~ 

^>«iat  le  SQcceueur  du  roi  Thégyre.  Appelé  au  secours  des  Éleiisinicns ,  pressés  par  les  forces 
fe  Athéniens  commandés  par  Érecthée ,  U  vainquit  ce  prince.  Par  le  traité  de  paix  qui  survint  , 
«tre  eux,  Érechlée  conserva  le  pouvoir  i  Athènes,  et  Eumolpe  eut  le  triple  Utre  de  chantre- 
YtHït-^i  à  Eleusis.  Que  viennent  faire  les  Égyptiens  dans  tout  cela  ? 
(I)  Diodore,  AiWiorà.  hUt,,  lib.  I,  74. 
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des  chants  religieux  en  Egypte  et  que  les  prêtres  en  eussent  le  dépôt  ou 
latrsuiition,  cela  n'est  pas  douteux,  car  il  en  a  été  ainsi  de  tous  les  peu- 
ples civilisés,  dans  l'antiquité  comme  dans  les  temps  modernes.  Clé- 
ment d'Alexandrie  parle  d'un  livre  d'hymnes  qui  passait  pour  avoir  été 
composé  par  Hermès,  et  qui  existait  encore  de  son  temps  (1).  Il  suffît 
d'ailleurs  de  l'autorité  de  Platon  et  de  Strabonpour  avoir  la  certitude 
de  l'existence  de  ces  chants  antiques ,  puisque  le  philosophe  nous 
apprend  qu'il  n'était  pas  permis  d'y  rien  innover  ni  d'en  composer 
de  nouveaux  (2) ,  et  que  le  géographe  dit  qu'on  ne  chantait  pas  dans 
le  temple  d'Osiris  comme  on  le  faisait  pour  les  autres  dieux  (3).  On  a 
objecté,  contre  l'existence  de  ces  chants  liturgiques,  un  passage 
d'Hérodote  (4),  dans  lequel  il  serait  dit  que  les  Égyptiens  n'avaient 
qu'un  seul  cantique ,  ou  plutôt  une  lamentation  sur  la  mort  de  Ma- 
niros  (5);  mais  cette  difficulté  n'existe  que  par  une  interprétation 
inexacte  du  texte  de  l'historien.  Voici  le  passage  :  «  Satisfaits  des  canti- 
«  ques  qu'ils  tenaient  de  leurs  pères,  ils  (les  Égyptiens)  n'y  en  ajoutent 
tt  pas  d'autres.  Il  en  est  qui  méritent  des  éloges,  particulièrement  celui 
tt  qui  se  chante  dans  la  Phénicie ,  dans  la  Cypre  et  ailleurs  :  ses 
«  noms  varient  chez  les  différents  peuples.  On  avoue  en  général  qu'il 
«  est  semblable  à  celui  que  les  Grecs  appellent  Linus,  et  qu'ils  chan- 
ce tent  habituellement.  Parmi  les  choses  qui  m'étonnent  en  Egypte  , 
«  je  ne  puis  comprendre  où  les  Égj^tiens  ont  pris  ce  'cantique  de 
«  Linus  ;  je  crois  qu'ils  l'ont  toujours  chanté  :  il  s'appelle  Maniros  en 
«  égyptien.  Ils  disent  que  Manéros  était  fils  unique  de  leur  premier 
«  roi;  qu'ayant  été  enlevé  avant  la  puberté ,  ils  chantèrent  en  son 
«  honneur  cette  lamentation ,  laquelle  fut  le  premier  et  le  seul  cantique 
«  qu'ils  eurent  dans  l'origine  (x«i  dloiBi^v  xe  T«uTr,v*  TrpwTr.v  xal  i^ouvtjv  a^iai 
((  YgvEoOai).  ))  Il  résulte  donc  de  ce  passage  que,  loin  d'affirmer  que 
les  Égyptiens  n'eurent  pas  d'autre  cantique  que  celui  de  Manéros , 
Hérodote  dit  au  contraire  qu'ils  en  eurent  plusieurs  qui  méritaient 
d'être  loués ,  mais  que  celui  de  Manéros  fut  le  premier  et  le  seul  qu'ils 
eurent  d'abord.  Quant  à  ce  qu'il  rapporte  concernant  l'identité  de  ce 


(1)  Stromates,  lib.  VI,  p.  266. 

(2)  Loc.  cit. 

(3)  Loc,  cit, 
(4)^/5for.,  lib.  11,79. 

(5)  Ad.  de  la  Page,  Histoire  générale  de  la  musique  et  de  la  danse  (iDachevée),  t.  II,  p.  27, 
32,  33. 
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cantique  avec  celui  de  Lxnus  ou  Linos  chez  les  Grecs,  il  y  a  dissenti- 
ment entre  les  auteurs  anciens  sur  l'origine  du  nom  de  celui-ci.  Hésy- 
chins  (1)  et  Eustàthe  (2)  pensent  qu'il  avait  été  donné  à  ce  chant  parce 
que  les  cordes  de  l'instrument  dont  s'accompagnait  celui  qui  le  chantait 
étaient  faites  de  lin;  mais  cela  n'est  pas  admissible,  car  les  Grecs 
avaient  appris  le  cantique  des  premières  coloçies  phéniciennes  qui 
s'établirent  dans  leur  pays,  et  les  Phéniciens  l'avaient  emprunté  à 
rÉgypte.  Or  le  Xivov  des  Grecs  était  appelé  *î3  6ad,  par  les  Phéniciens. 
Pausanias  (3)  dit  que  la  perte  de  Linus,  tué  par  Apollon ,  se  fit  sentir 
même  chez  les  peuples  barbares,  etqueJes  Égyptiens  ont  une  chanson 
deliaus,  à  laquelle  ils  donnent,  dans  leur  langue  le  nom  de  manêros; 
mais  il  est  plus  vraisemblable  que  ce  nom  de  Linus  est  dérivé  du 

phénicien  njS  linah,  ou  naSîl  hélinahy  avec  l'article,  qui  signifie 

complainte,  lamenlatioA  :  les  Grecs  en  ont  fait  Linos  j  en  lui  donnant 
la  terminaison  usitée  dans  leur  langue.  Plutarcpie  parle  aussi  (4) 
dune  opinion  répandue  en  Egypte,  d'après  laquelle  manéro5  ne  serait 
pas  un  nom  d'homme ,  mais  celui  du  cantique  même  ;  opinion 
vraisemblable ,  car  manar  ou  nuiner,  dans  la  langue  égyptienne , 
signifie  souvenir  y  avertissement.  Un  fait  rapporté  par  Hérodote  (5)  jus- 
tifie cette  étymologie  i  «  Aux  festins  qui  se  font  chez  les  riches ,  dit-il, 
«  on  porte  autour  de  la  salle ,  après  le  repas,  un  cercueil  avec  une 
«  figure  si  bien  travaillée  et  si  bien  peinte ,  qu'elle  représente  par- 
«  faitement  un  mort  :  elle  n'a  qu'une  coudée  ou  deux  aiu  plus.  On  la 
«  montre  à  tous  les  convives  tour  à  tour,  en  leur  disant  :  Jetez  les 
«  yeux  sur  cet  homme;  vous  lui  ressemblerez  après  voire  mort.  Buvez 
«  donc  maintenant  et  divertissez-vous.  »  Suivant  Plutarque  (6),  c'est 
le  cantique  même  qui  était  l'avertissement,  et  de  complainte  qu'il  était 
originairement,  il  devint,  par  cet  usage,  un chanf  joyeux  (7). 

On  ne  saurait  rien  concernant  la  nature  de  certains  chants  reli- 
gieux des  Égj'ptiens,  sans  un  passage  du  Traité  de  Vélocution  attribué 


(1)  Voce  Aivov. 

(2)  /«  Jliad.,  XVlll,  p.  12Î. 

(3)  BotwTtxà,  IX,  29,  7. 

(4)  De  hide  et  Osiride,  XVUI. 
{5)lf«tor.,lib,n,  C.78. 

(6)  Loc.  eit, 

(1)  Vnstfjt  dont  il  s'agit  s'était  introduit  à  Rome ,  après  la  conquête  de  TÉgypte,  ainsi  qu'on 
le  voit  dans  la  satire  de  Pétrone  (chapitre  34),  où,   vers  la  fin  du  festin  de  Trimalcion  ,  on 
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à  DémétriusdePhalère,  orateur  athénien,  qui  passa  la  dernière  partie 
de  sa  vie  en  Egypte ,  sous  le  règne  de  Ptolémée  Soter,  et  mourut  Ters 
l'an  282  avant  J.-C.  Soit  que  ce  traité  appartienne  éli  effet  à  Fora- 
teur  distingué .  dont  il  porte  le  nom ,  soit  que,  suivant  Topinion  de 
quelques  critiques,  un  autre  Démétrius,  rhéteur  alexandrin  de  la 
même  époque,  en  soit  Tauteur,  ce  passage  est  une  révélation  pré- 
cieuse, parce  que  l'auteur,  vivant  en  Egypte  environ  quarante  ans 
après  la  mort  d'Alexandre ,  parle  de  ce  qu'il  avait  entendu  et  pouvait 
entendre  chaque  jour.  Voici  le  passage  :  «  En  Egypte  les  prêtres  ho- 
«  norent  aussi  les  Dieux  en  chantant  des  hymmes  sur  le  son  des  sept 
«  voyelles,  qui ,  successivement  entendues ,  tiennent  lieu  des  flûtes 
«  et  des  cithares  à  cause  de  l'harmonie  qui  est  en  elles  (1).  »  Ce  fait 
est  confirmé  par  les  monuments  antiques  de  l'Egypte  où  l'on  voit 
au-dessus  de  la  tète  des  chanteurs  sacerdotau?  la  feuille,  signe  hiéro- 
glyphique  des  voyelles,  soit  isolées,  soit  accouplées  et  combinées 
par  deux,  trois,  quatre,  etc.  (2).  Quelle  qu'ait  pu  être  l'accentuation 
des  voyelles,  chez  les  anciens  Égyptiens,  elle  aurait  été  insuffisante 
pour  constituer  un  chant  véritable,  car  l'accentuation  ne  constitue 
pas  un  son  déterminé  :  or  l'auteur  grec  nous  apprend  que  les  sons 
des  voyelles  tenaient  lieu  de  ceux  de  la  cithare  et  de  la  flûte.  Nul 
doute  donc  :  les  voyelles  tenaient  lieu  de  paroles ,  et,  par  leur  dou- 
ceur, elles  ajoutaient  l'euphonie  de  l'accentuation  à  la  mélodie  mu- 
sicale. Le  chant  liturgique  des  Coptes,  particulièrement  celui  de 
YÀlleluia  ,  nous  en  fournit  un  exemple  remarquable  et  dissipe  toute 
incertitude  à  cet  égard.  Seuls  descendants  des  anciens  Égyptiens,  les 


pose  sur  la  table  un  squelette  mécanique  d'argent ,  pendant  que  Tamphitryon  déclame   ces 
vers,  dont  le  sens  est  le  même  que  Tallocution  égyptienne  : 

Hea  ï  heu  nos  miseros  I  qiuun  totus  homundo  nil  est  ! 

Qaam  fra^lis  tcnero  sUmine  vita  cadit  ! 
Sic  erimvB  «ancU,  postqnam  nos  auferet  Orcus. 

Ergo  ▼iyamos,  dnm  licct  esse  bene. 

Ces  idées  avaient  été  recueillies  par  les  Hébreux  pendant  leur  long  séjour  en  Egypte,  car  dans  le 
Livre  de  la  Sagesse  ,  qui  a  été  faussement  atlribuéàSalomon,rimpie  les  exprime  de  cette  manière  : 
Umbrm  transitas  est  tempos  nostrum,  et  non  est  reversio  finis  nostri. 

Venite  ergo,  et  fruamur  bonis,  qute  sont,  et  utamur  creatura,  tanqttam  injuventule  célérité r. 
Fino  precioso  et  unguentis  fi»s  impleamus ,  et  nonprœtereat  nos  flos  temporis,  c.  II,  5,  6,  7. 

(1)  '£v  AlyOïCTco  6è  xal  toOç  BeoOc  OjAVoOai  5ià  xûv  éirrà  feavviévTcov  ot  Upeî;  :^x®^^'^^(  aÙTx* 
xai  àvTl  aùXoû,  xal  Âvii  xiOapaç,  xôâv  Ypa|ii(tàTu>v  tovtwv  d  ^x^^  àxoueTai  ûnèp  eOçcovtx;. 
s  71. 

(2)  Rosellini,  ouvrage  cité^  tome  III,  p.  54. 
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Coptes,  Koptes  ou  Gobtes,  habitent  encore  le  même  sol,  et  leur  lan- 
gue est  encore  la  langue  démotique  du  peuple  de  Tantiquité ,  sauf 
certaines  modifications  produites  par  le  temps  (1).  Cette  race  dégé- 
nérée des  Coptes  s'éteint  de  jour  en  jour;  le  peu  qui  en  reste  au- 
jourd'hui ne  parle  que  l'arabe  ;  mais  la  langue  s'est  conservée  dans 
la  liturgie ,  maintenant  encore  .en  usage  comme  elle  le  fut  aux  pre- 
miers siècles  de  la  chrétienté.  C'est  cette  même  langue  qui  a  con- 
duit Cfaampollion  à  refaire  la  grammaire  de  l'ancienne  langue  égyp- 
tienne, et  lui  a  donné  la  clef  de  l'interprétation  des  hiéroglyphes; 
c'est  le  chant  liturgique  de  ce  même  peuple  qui  nous  fournit  un 
exemple  non  équivoque  du  chant  religieux  de  l'ancienne  Egypte. 
Voici  ce  monument  précieux  recueilli  par  l'audition  dans  le  pays  et 
noté  par  un  savant  musicien  (2). 

Mouvement  lent  et  peu  rbytbmé. 


^,.j|nj.j.4^j|^jjjj|;_jjjj  \fj,j\ 


Al  -      le    yé      yé      é       yé     e    yé  - 


-    -    é       yé       yé 


pè-  J|/J._1_lJ  J  Jji/1..  |JJ  JJ  |^_^ 
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é  yé   e  yé        yé     - 


é   yé   yé 


é    yé      yé    -   -    - 


-    yé      yé     yé  yé 


yé     lo  go       lo  go       lo 


(l)ChampolIion ne  partage  pas  cette  opiuion  ;  il  ue  reconnaît,  dit-il  ,  chez  les  Coptes ,  ni  la 
<oalear,  ni  les  traits  du  visage,  ni  les  formes  du  corps  des  anciens  Égyptiens  (Grammaire  égyp- 
ttfnne.  Discours  tt ouverture  dw cours  d'arcitrologie  au  Collège  de  France,  p.  19).  Mais  si  les 
Coptes  n*étaicot  pas  les  descendants  de  Taucienne  population  de  TÉgypte,  d*où  seraient-ib  venus 
<lans  ce  pays,  et  d'où  vient  qu'ils  sont  les  seuls  habitants  de  cette  contrée  qui  en  ont  conservé 
b  langue  origineUe  ?  Nous  ne  ressemblons  en  rien  aux  peuples  primitifs  de  la  Bactriane,  de  la 
l^nw  et  de  Tlnde;  rependant  ils  sont  nos  ancêtres.  Les  Coptes  ont  des  rapports  bien  plus  évi- 
dents avec  les  anciens  Égyptiens,  dont  ils  habitent  le  pays  et  |)arlent  la  langue. 

(2)  Villotean,  De  l'état  actuel  de  l'art  musical  en  Egypte,  ou  relation  historique  et  description 
àes  recttcrches  et  observations  faites  sur  la  musnfue  en  ce  pays.  Dans  la  Description  de  l'Egypte 
publiée  par  ordre  du  gouvernement  français;  État  moderne,  tome  XIV  de  l'édition  in-S", 
p.  303  et  suiv. 
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Échelle  des  sons  de  ce  chant. 
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«  Si  les  chants  des  Gobtes  étaient  aussi  agjréables  c[u'ils  sont  mo- 
«  Dotones  et  ennuyeux,  dit  Villoteau*  (1),  on  pourrait  les  comparer  à 
«  ces  hymnes  que  les  anciens  prêtres  chantaient  en  Thonneur  d'Osi- 
«  ris  (2),  par  les  sept  voyelles.  De  même  que  ces  prêtres,  les  Gobtes 
«  aussi  n'ont  besoin  que  d'une  seule  voyelle  pour  chanter  quelquefois 
«  pendant  un  quart  d'heure ,  et  il  n'est  pas  r^e  de  les  voir  prolonger 
«  pendani  plus  de  vingt  minutes  leur  chant  sur  le  seul  mot  alleluya.  » 
U  savant  musicien ,  en  écrivant  ces  lignes,  y  a  montré  sa  confiance 
illimitée  dans  la  beauté  de  la  musique  de  l'antiquité ,  particulière- 
ment chez  les  Égyptiens ,  confiance  qu'on  retrouve  partout  dans  ses 
écrits.  U  n'a  pu  se  persuader  que  ces  chants ,  qui  lui  causaient  tant 
d'ennui,  fussent  précisément  les  mêmes  dont  Platon  a  fait  l'éloge  et 
que  lui-même  admirait  sans  les  connaître.  Cependant  il  aurait  *pu  se 
«ouvenir  qu'entre  l'époque  où  Démétrius  de  Phalère  écrivait  le  ^pasr 


(l)Oinrni«e  cité ,  t.  XlV,  p.  300  de  Tédition,  in-8*  ;  Paris,  1820. 

(2)  il  y  aune  lèg^  inadvertance  dans  ce  fttssage  :  en  récrivant  «  Villoteau  ne  s'est  pas  sou* 
«nm  dn  paragraphe  de  la  Géographie  de  Strabon ,  où  il  est  dit  qu*on  ne  chantait  pas  dans  les 
du  culte  d*0tiris,  comme  on  le  faisait  pour  les  autres  dieux. 
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sage  cité  précédemment  et  le  premier  concile  d'Alexandrie  (23i),  où 
déjà  la  liturgie  des  églises  d'Orient  était  organisée ,  il  y  a  à  peine 
l'espace  de  500  ans,  ou  plutôt  qu'il  n'y  a  pas  d'intervalle  pour  l'intro- 
duction du  chant  du  culte  idolâtre  dans  le  culte  chrétien  ;  car  la  dy- 
nastie des  Lagides  régna  en  Egypte  jusqu'à  l'an  28  avant  J.-C.  Soumis 
ensuite  à  la  domination  romaine,  le  peuple  de  cette  même  contrée  ne 
fut  troublé  ni  dans  sa  religion,  ni  dans  ses  usages,  et  cet  état  de  choses 
se  maintint  jusqu'au  triomphe  de  la  foi  catholique.  Sous  Constantin, 
devenu  empereur  en  306,  le  christianisme  cessa  d'être  persécuté  et  ne 
fut  agité  que  par  les  hérésies  qui  se  produisirent  en  grand  nombre  dès 
les  premiers  temps.  Chaque  église  eut  sa  liturgie  musicale  ;  le  chant 
de  l'Église  grecque  en  Asie  n'était  pas  celui  du  rite  syriaque;  celui-ci 
différait  du  chant  des  églises  d'Afrique ,  et  dans  cette  autre  partie  de 
l'ancien  monde ,  le  chant  de  l'église  d'Alexandrie  n'était  pas  sem- 
blable à  celui  de  l'évêché  de  Carthage.  Nous  avons  sur  ce  point 
l'autorité  de  saint  Augustin.  Saint  Anastase,  qui  fut  le  plus  ^ ferme 
soutien  de  la  foi  dans  l'Église  grecque  contre  l'arianisme,  avait 
même  imaginé  un  système  de  chant  qu'il  mit  en  usage  dans  l'église 
d'Alexandrie,  et  qui  consistait  en  une  récitation  accentuée  plutôt 
qu'en  un  chant  véritable  ;  mais,  après  lui,  il  n'en  resta  rien,  parce 
que  la  tradition  orientale  y  était  antipathique.  Partout  donc,  ce  fut 
le  chant  connu  du  peuple  qui  s'introduisit  dans  la  liturgie  chré- 
tienne ,  ainsi  qu'on  le  verra  dans  la  suite.  C'est  ainsi  que  celui  des 
Égyptiens  païens  devint  le  chant  des  chrétiens  de  l'Egypte.  Il  ne 
peut  y  avoir  de  doute  sur  leur  identité. 

Le  chant  religieux  de  l'Egypte  ne  s'exécutait  pas  seulement  sur  les 
sept  voyelles  et  sans  instrument ,  car  il  existe  dans  les  temples  des 
b€is-reliefs  qui  représentent  des  musiciens  sacerdotaux,  lesquels  chan- 
tent en  chœur  et  sont  accompagnés  par  la  harpe  ou  par  d'autres  ins- 
truments ;  tel  est  celui  qu'on  voit  à  la  figure  n*  55. 

Dans  les  bas-reliefs  des  monuments  de  l'Egypte  et  de  l'Assyrie,  les 
chanteurs  se  reconnaissent  aux  mouvements  des  mains  qui  se  frap- 
pent l'une  contre  l'autre  :  ces  mouvements  avaient  pour  objet  de 
marquer  les  temps;  c'est  ce  qu'on  voit  ici.  L'ensemble  du  bas-relief 
démontre  que  le  cantique  exécuté  devant  une  idole  quelconque  n'ap- 
partient pas  au  chant  vocalisé  sur  des  voyelles,  non-seuleiùent  parce 
qu'un  instrument  l'accompagne ,  mais  aussi  parce  que  la  harpe  n'a 
(jue  sept  cordes,  et  ne  peut  conséquemment  fournir  l'échelle  chro- 
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mat'que  dont  est  composé  l'alléluia  des  Coptes  rapporté  précédem- 
lUînt.  Pour  produire  toutes  les  intonations  de  ce  chant,  la  harpe 
ilevrail  avoir  quatorze  cordes.  11  est  donc  évident  que  les  chanteurs 
représentés  dans  ce  has-relief  exécutent  une  mélodie  renfermée  dans 
des  bornes  plus  étroites. 

Il  y  a  lieu  de  croire  toutefois  qu'il  y  eut  dans  la  liturgie  des  prêtres 
d^ptieas  des  chants  plus  solennels,  dont  les  intonations  étaient  plus 
variées  et  plus  ornées  ;  car  il  existe  dans  un  temple  de  la  haute  Egypte 
une  peinture  qui  représente  trois  musiciens  sacerdotaux,  dont  un 
fbantre,  un  harpistfijouant  d'une  harpe  montée  de  vingt  cordes,  et  un 
joueur  de  guitare  ou  de  luth,  La  harpe  est  d'nne  remarquable  beauté, 
ainsi  qu'on  le  voit  ici  (1)  : 


Rien  n'est  parvenu  jusqu'à  nous  dont  on  puisse  tirer  quelque  indi- 
cation concernant  la  nature  de  ces  chants  exécutés  simultanément 
par  les  voix  et  par  les  instruments  :  on  ne  peut  suppléer  à  l'absence 
Jedocuments  certains  que  par  des  conjectures.  Pour  se  hasarder  avec 
<|uelque  sécurité  dans  ce  champ  de  l'hypothèse  ,  il  faut  considérer 
les  rapports  fréquents  de  l'Egypte  avec  l'Abyssinie  et  la  Nubie  dans 
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la  plus  haute  antiquité,  berceau  vrasemblable  de  la  populatiou 
égyptienne  primitive,  laquelle  fut  ensuite  modifiée  par  les  immigra- 
tions des  races  arienne  et  sémitique.  Il  faut  se  souvenir  aussi  de  la 
domination  d'une  dynastie  éthiopienne  (  la  XXV'}  qui,  pendant  qua- 
rante ans,  régna  à  Memphis,  dans  le  huitième  siècle  avant  l'ère  chré- 
tienne. Enfin,  il  faut  savoir  que  la  harpe,  encore  en  usage  aujour- 
d'hui dans  l'Ethiopie,  est  exactement  semblable  attx  instruments  de 
même  espèce  figurés  sur  les  monuments  antiques  de  l'Égj^te,  et 
que,  comme  la  plupart  de  ceux-ci,  elle  est  montée  de  huit  cordes, 
ainsi  qu'on  le  voit  dans  cette  figure  (1)  : 


■      .  Flg   sî 

De  plus,  il  est  remarquable  que  les  prêtres  chrétiens  de  l'Abyssinie 
ont  des  danses  religieuses  et  des  battements  de  mains  pendant  qu'ils 
chantent  (2),  comme  cela  se  pratiquait  chez  les  anciens  peuples  de  l'O- 
rient, particulièrement  chez  les  Égyptiens.  En  présence  de  ces  fcuts  et 
de  ces  considérations  historiques ,  il  est  peut-être  permis  de  penser 
que  des  analogies  existaient  entre  les  chants  religieux  de  l'Egypte 
et  ceux  de  l'Abyssinie.  Comme  partout,  les  chants  connus  du  peuple 
ont  certainement  passé  chez  les  Abyssins  dans  la  liturgie,  lorsque, 
vers  3Ï0,  le  christianisme  s'est  introduit  dans  ce  pays.  Un  exemple 
choisi  parmi  ces  chants  pourra  indiquer,  &  peu  près,  ce  qu'était  le 
chant  ordinaire  du  culte  égyptien.  Celui  qu'on  voit  ci-après  se 
chante,  dans  les  couvents  et  les  églises  de  l'Abyssinie,  les  jours  de 
jeûne,  au  temps  du  carême ,  les  veilles  de  fêtes,  et  dans  les  cérémo- 
nies funèbres.  Les  paroles  sont  dans  un  des  nombreux  dialectes  de 
l'Ethiopie ,  appelé  amara,  ou  amhara,  avec  l'aspiration  (3). 


(1)  Lei  tmireei  Ja  Kii.  Journal  <U  vojrage  du  capitaiae  John  Haaning  Sptkt, 
gltù  par  M.  Forgtta^  Pirii,  lS94,pU]iche  en  T^ud  de  lipige  1B8. 
(1)  Villotcm,  ouTTtge  cilé;  E.  H,,  tome  M,  pige  3B3  de  l'éditioD  ia-S*. 
(S)  Ihid.,  1. 14,  p.  ISS. 
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Chant  <iby$sinieny  dans  le  ton  EzeL 


f  '  ^  ^  ■' 


^riii  !■  m 


Za  -  ta  -  ouel 


da 


e  mè- 


re •  ya 


me 


emked       de     •  -   ste 


de  -  ne      gue 


le 


tesa  -      ha    le   -   ne   -       gue 


zia. 


Divers  témoignages  de  Tantiquité' prouvent  que  la  musique  était 
employée  chez  les  Égyptiens  dans  une  multitude  de  circonstances  de 
la  vie  civile  et  dans  les  solennités  publiques.  Dans  les  cérémonies  fu- 
nèbres ,  qui  eurent  toujours  une  grande  importance  en  Egypte ,  la 
musique  était  exclusivement  vocale,  'sauf  Taccompagnement  d'un 
tambour  particulier.  Au  décès  d'un  roi,  chaque  ville  réunissait  un 
Dombre  considérable  de  chanteurs  des  deux  sexes,  qui,  deux 
fois  chaque  jour,  parcouraient  les  rues,  chantant  les  louanges 
da  prince  et  des  complaintes  sur  sa  mort.  Ces  chants  se  renouve- 
laient pendant  soixante-douze  jours  :  dans  cet  intervalle,  les^ temples 
étaient  fermés,  les  sacrifices  cessaient;  aucune  fête  n'était  célébrée  (1). 
be  même ,  après  la  mort  d'un  personnage  considérable ,  les  femmes 
de  sa  maison,  les  cheveux  épars,  auxquelles  se  joignaient  ses  ser- 
viteurs, parcouraient  la  ville ,  couverts  de  cendres ,  portant  des  ra- 
meaux verts  et  chantant  des  complaintes  aux  sons  de  tambours  d'une 
fonne  carrée  appelés  darabouka.  Ces  manifestations  se  prolon- 
geaient jusqu'à  ce  que  le  corps  eût  été  déposé  dans  le  tombeau  (2). 
Wilkinson  a  publié  la  représentation  d'un  de  ces  cortèges  funèbres , 


(I)  Diodore,  Bihlioth.  hUior.,  1.  72. 

(3)  Hérodote,  Hittor.,  lib.  II,  85.  —  Dio4oK,  1,  91 . 
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d'après  la  peinture  d'un  tombeau  de  Thèbes  (1),  dont  on  voit  ici  le 


Fig.  58. 


Le  même  usage  subsiste  encore  parmi  les  Coptes  et  chez  les  Arabes 
de  tout*  condition  qui  habitent  en  Égjpte  :  les  uns  et  les  autres  ont 
conservé  la  pratique  des  lamentations  et  de  l'accompagnement  de 
lamhours  (2). 

Il  y  avait  en  Egypte  un  grand  nombre  de  fêtes  publiques  où  la  mu- 
sique était  en  usage.  Parmi  ces  fêtes,  les  principales,  suivant  Héro- 
dote (3),  étaient  celles  qui  se  célébrait  à  Bubastis  en  l'honneur  de  la 
déesse  de  ce  nom,  c'est-à-dire  la  Diane  égyptienne,  et  la  fête  d'Isis, 
à.  Busiris.  Le  père  de  l'histoire  porte  &  sept  cent  mille  personnes,  non 
compris  les  enfants,  celles  qui  se  rendaient  à  cette  fête,  dans  une 
immense  quantité  de  bateaux  descendant  le  Nil.  Pendant  la  naviga- 
tion ,  quelques  femmes  jouaient  des  castagnettes,  et  plusieurs  honunes 
faisaient  entendre  la  flûte  traversière  et  la  double  flûte,  tandis  que 
la  loule  des  deux  sexes  chantait  en  battant  des  mains.  Arrivé  &  Bu- 
bastis, on  y  célébrait  la  fête  de  la  déesse,  en  immolant  nn  grand 
nombre  de  victimes,  et  l'on  faisait  une  énorme  consommation  de  vin. 

Le  chant  et  le  son  des  instruments  étaient  aus.si  en  usage  dans 
les  pompes  triomphales,  après  uni*  victoire,  et  dans  d'autres  solen- 
nités, dont  la  principale  était  la  fête  du  Nil,  au  printemps.  Il  y 
avait  pour  ces  circonstances  de%  chants  d"un  caractère  particulier. 


(1)  The  maaitrrs  a«d  aiitomiof  tke  Biicienl  Efrpliant.X.  ll.p.  SW. 
('i)C\iil-ivs,Apfreui;éBèrat  turVÉgrpir.l.  Il,  p.  133  et  It'. 
(3)  ffiiror.,  lib.  Il,  GU,  70. 
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A  la  fête  pompeuse  donnée  par  Ptolémée  Soter  II,  ou  Philométor, 
à  Alexandrie,  vers  Tan  86  avant  J.-C,  il  y  eut  un  chœur  de  six 
cents  hommes,  au  nombre  desquels  étaient  trois  cents  joueurs  de 
cithare  (1),  plus  un  autre  chœur  de  six  cents  satyres  qui  chantaient 
des  chansons  bachiques  au  son  des  flûtes  i  Enfin  la  musique  aVaitson 
usage  déterminé  dans  les  habitudes  de  la  vie  privée ,  telles  que  la 
danse,  les  banquets  et  les  assemblées.  Le  peuple  n'y  trouvait  pas 
moins  d'attrait;  la  musique  le  consolait  dans  ses  souffrances,  le  sou- 
tenait dans  ses  fatigues,  et  même  le  soutenait  dans  ses  travaux,  en 
réglant  ses  mouvements  par  la  mesure  et  le  rhythme.  C'est  ainsi  que 
les  puiseurs  d'eau  et  les  bateliers  dû  Nil  ont  conservé  des  chants  tra- 
ditionnels, qu'un  observateur  intelligent  et  consciencieux  (2)  n'hé- 
site pas  à  faire  remonter  à  l'antiquité  :  a  Par  ce  moyen  (  le  chant 
«  rhythmé),  ditr-il,  ils  règlent  si  bien  tous  leurs  mouvements  dans 
«  les  travaux  les  plus  pénibles  qui  demandent  un  concours  d'efforts 
«  réunis ,  que  deux  hommes ,  parmi  eux ,  réussissent  souvent  à  faire 
«  avec  une  facilité  étonnante  ce  qui  ne  pourrait  être  exécuté  sans 
«  beaucoup  de  peine  par  quatre  d'une  autre  nation  où  Ton  ne  sait 
«  point  concerter  les  efforts  avec  la  même  précision.  Soit  qu'ils  por- 
«<  tent  des  fardeaux,  ou  qu'ils  fassent  d'autres  ouvrages  pénibles  pour 
«  lesquels  ils  sont  obligés  de  se.réunir  plusieurs,  et  qui  exigent  autant 
•  d'adresse' et  d'accord  que  de  force  dans  les  mouvements,  ils  ne 
'<  manquent  jamais  de  chanter  ensemble  ou  alternativement ,  en  ca- 
•t  dence,  pour  que  chacun  d'eux  agisse  en  même  temps,  unifor- 
«  mément,  et  prête  à  propos  son  secours  aux  autres.  »  Lorsqu'on 
^'samine  les  immenses  travaux  accomplis  par  les  anciens  Égyptiens, 
H  les  masses  énormes  qu'ils  ont  extraites  des  carrières,  détachées  des 
rochers  et  transportées  au  loin ,  alors  que  la  science  de  la  physique 
♦•t  de  la  mécanique  n'avait  pas  atteint  les  développements  qu'elle  a 
aujourd'hui ,  il  y  a  lieu  de  penser  que  la  puissance  des  chants  rhyth- 
roiques,  agissant  sur  de  nombreux  esclaves,  a  eu  une   grande  part 
dans  la  réalisation  de  ces  merveilles  de  patience  et  de  volonté.  Ces 
chants  traditionnels,    conservés  de  siècle  en  siècle,    ne   sont  pas 
^ns  intérêt  pour  l'histoire  de  la  musique  dans  l'Egypte  ancienne  ;  on 
en  a  choisi  quelques-uns  des  plus  caractéristiques  pour  les  placer  ici  : 


(l)  CaUi&èoe  de  Rhodes,  Hist,  tf  Alexandrie,  livre  4*,  dans  Athénée ,  Deipnosoph.,  lib.  V,  c.  8.*- 
(3)  ViUotno ,  De  l'état  actuel  de  l'art  musical  en  Égypie,  t.  1 4,  p.  237  de  FéditioD  in-8V 
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Chant  des  bateliers  du  Nil. 

Lorsqu'ils  emploient  les  rames,  pour  avancer  dans  la  direction  du  fleuve  (1). 
(Les  rameori)  v  i|        (Le^ patron) 


(Les  rameurs) 


Le  chant  continue  ainsi. 

Lorsqu'il  y  a  danger  de  s^engraver  et  qu'on  cherche  à  Véniter, 
(Le  patron)     (Let  rameurs)  (Le  patron)    (Les  rameurs) 


j^i  r  r 


Allah  !  Allah  ! 

On  continue. 


Allah  ! 


Allah! 


(Le  patron) 


Quand  Pécueil  est  passé. 

{  Les  rameurs  ) 


^(Le  patron) 


^  r  M'nrrjf 


(Les  rameurs) 


m 


(Le  patron) 


(Les  rameurs) 


Kr  irr,fr  rir  f  r'  n 


9& 


Autre. 


m 


(Le  patron)        » 


P 


^ 


i 


K 


P 


1. 1    « 


(Les  rameurs) 


^ 


^ 


(1)  Villoteau,  De  l'état  actuel  d^  l'art  musical  en  Egypte, 
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etc.. 


Pour  virer  de  bord. 
1*.'  bord . 

j^r  -    _J  J  IJ    ;, .    I  :    J  J 


etc. 


i  rr  1} 


2f  bord. 

En  faisant  route. 


j  r  r  ^ — 1 


(Lé  patron) 


(Les  rameors) 


Sa -là 


mât       yâa  -  bou      sa 
Le  patron) 


lâm.         Sa  -  là  - 


mât    yâa-bou     sa    -    lâm.      Sa  -  là    -    mât  yâa-bou    sa     •     lâm. 

■ 

(Les  rameart) 


Sa   -   là      -      mât        yâ  a-bou  sa        -    .  lâm. 

Od  continue. 

Chant  des  puiseurs  d'eau. 

Pour  rarrosement  des  terres  (1),  prè8  d'Esné. 


i  "[^1 


H 


^P 


r       1^    ^ 


(1)  Dans  les  intenralles  oii  ils  se  taisent,  ils  descendent  le  sean  ou  panier  dans  lequel  ils  pui- 
ml  r<au  ;  ils  chantent  pendant  qu*ils  le  remontent. 


2t6 


HISTOIRE  GÉNÉRALE 


Chant  des  puiseurs  d'eau  près  de  Louqsor. 


jf,   /  r  '    y  U'-1%    r      t    I   r-T-T-f-j 


H 


Chant  des  puiseurs  d'eau  de  Louqsor, 


Appelant  pour  être  relevé». 


^ 


m 


±a 


È 


Que  ces  chants  soient  identiquement  semblables  à  ceux  qui  furent 
en  usage  dans  Tantique' Egypte  pour  les  mêmes  tra,vaux,  c'est  ce 
qu'on  ne  peut  affirmer  ;  mais  il  est  certain  que  dans  les  temps  les 
pli*  reculés  de  la  civilisation  égyptienne,  la  navigation  sur  le  Nil 
fut  une  nécessité  tout  aussi  bien  que  le  puisage  de  Teau  pour  Tarrose- 
ment  des  terres  dans  un  pays  où  il  ne  pleut  jamais  -et  dans  lequel 
le  débordement  du  fleuve  ne  féconde  qu'une  partie  du  sol.  Or,  les 
mêmes  travaux  ont  rendu  nécessaire,  dans  l'antiquité,  le  secours 
du.  chant  rhythmique ,  pour  diminuer  la  fatigue ,  comme  il  l'est  au- 
jourd'hui. Il  n'y  a  pas  de  cause  connue  qui  puisse  faire  supposer  que 
le  peuple  égyptien  ait  laissé  tomber  dans  l'oubli  ces  chants  qui  se 
transmettaient  de  génération  en  génération  dans  une  classe  in- 
fime. La  musique,  parvenue  à  l'état  d'art,  se  modifie  et  se  transforme  ; 
mais  non  le  chant  populaire.  La  plupart  des  nations  ont  des  chants 
de  cette  espèce  dont  ^1  est  impossible  de  déterminer  l'origine ,  et 
dont  la  tradition  remonte  aux  temps  les  plus  anciens  :  on  peut  citer, 
par  exemple,  les  Arabes,  les  Irlandais,  les  Gallois,  les  Flamands  et 
beaucoup  d'autres. 

A  l'égard  de  l'usage  de  la  musique  chez  les  classes  élevées  de  la 
population  égyptienne ,  il  n'est  pas  douteux ,  car  les  monuments  nous 
en  offrent  des  exemples  :  ainsi  l'on  voit  des  joueurs  d'instruments 
pendant  les  repas,  à  la  toilette,  des  femmes.,  et  au  lieu  de  la  chan- 
son de  la  nourrice  pour  amuser  les  enfants,  conservée  depuis  l'anti- 


DE  LA  SIUSFQUE. 


qnité  grecque  jus- 
qu'à nos  jours,  une 
peintureég^ptien- 
De(l),doDt  le  des- 
sin est  reproduit 
ici,  nous  montre 
une  chanteuse  ac- 
compagnée d'une 
joueuse  de  harpe 
près  d'une  femme 
qui  allaite  son  en- 
fant {fig.  59). 

La  flâte  était  em- 
ployée pourles  no- 
ces dans  l'antique 
É?:i"pte ,  comme 
ïUel'estencore  au- 
jourd'hui (2),  et 
'opération  de  la 
circoncision ,  qui , 


<laus 


ce  pays,  re- 


monte à  la  plus 
haute  antiquité,  se 
faisaitalors  au  son 
de  cet  ÏDstrument, 
«imme  à  l'époque 
afiuelle  (3). 

Il  nest  pas  dou- 
l«i\quelesÉgyp- 
liens  des  temps  les 
plus  anciens  ont  eu 
descbansoDs  mon- 
•iaÎQesjcaronvoit 
^  chaoteurs  ac- 


(I  i«Mm,l  MoaameBli  drir  £gUloi  Monum.  cm/i,  1. 111,  p.  83.    C«te  MÎDlure  ■ 

^  niUBiptla  plui  ucieiu. 
IICIm-Bc;,  nuTrase  cité,  t.  Il,  p.  43. 

[t)lJtm.^.^\,f.^^. 
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compagnes  de  harpes  ou  d'instruments  à  manche  et  à  cordes  pincées , 
pendant  divers  usages  civils,  dans  des  peintures  de  tombeaux  récem- 
ment découverts ,  auxquels  on  attribue  une  antiquité  de  six  ou  sept 
mille  ans.  Villoteau  pense  que  plusieurs  chansons  grecques  étaient  d'o- 
rigine égyptienne  (1),  ce  qui  est  assez  vraiseinblable.  Aucune  de  ces 
mélodies  n'est  parvenue  jusqu'à  nous.  Les  chansons  égyptiennes  fu- 
rent aussi  introduites  à  Rome ,  ainsi  qu'on  le  voit  dans  ce  passage 
d'une  épigramme  de  Martial  :  «  Un  homme  du  bon  ton  est  celui  qui 
<(  arrange  avec  art  les  boucles  de  sa  chevelure ,  qui  sent  toujours  le 
<c  baume,  toujours  le  cinnamome,  qui  fredonne  les  chansons  égyp- 
«  tiennes  et  gaditanes  (2),  etc.  »  Ces  chansons  égyptiennes  étaient 
alors  aussi  libres  et  licencieuses  que  les  danses  espagnoles  ou  gadita- 
nes (de  Gadès  ou  Cadix)  étaient  voluptueuses.  Il  y  a  loin  de  là  à  la 
sévérité  des  mœurs  de  l'Egypte,  si  vantée  par  Platon,  et  à  ces  chants 
si  bien  réglés  par  les  lois  (3)  ;  mais  il   faut  remarquer  qu'entre 
l'époque  où  Platon  visita  l'Egypte  [k)  et  celle  où  Martial .  vivait  à 
Rome  (5)  il  y  a  un  intervalle  de  plus  de  quatre  cent  cinquante  ans,  et 
que,  dans  cet  espace  de  temps,  la  domination  de  la  trente  et  unième 
dynastie  (persane),  la  conquête  du  pays  par  Alexandre,  la  longue  dé- 
cadence sous  les  Ptolémées ,  et  la  dissolution  romaine ,  avaient  com- 
plété la  démoralisation  de  la  population  égyptienne.  Les  chanteurs 
des  bords^  du  Nil  qui  se  rendaient  à  Rome ,  ou  qu'on  y  faisait  venir, 
sousjes  règnes  de  Néron,  Galba,  Othon,  Vitellius  et  Vespasien,  étaient 
d'une  classe  abjecte  et  méprisée,  comme  il  y  en  eut  toujours  dans  les 
pays  de  grande  civilisation.  Ils  ne  connaissaient  que  trop  la  déprava- 
tion de  leurs  maîtres ,  et  savaient  qu'ils  ne  pouvaient  mieux  satisfaire 
leurs  goûts  que  par  des  chants  obscènes  et  des  danses  lascives.  Dans 
l'époque  qui  précéda  immédiatement  l'introduction  du  christianisme 
en  Egypte,  les  Alexandrins  se  distinguèrent  par  leur  habileté  relative 
dans  la  musique,  dans  le  jeu  des  instruments,  et  surtout  parlemente 


(1)  Mémoire  sur  la  musique  de  l'antique  Egypte ,  t.  DI,  p.  33  de  la  première  édition. 

(2)  fiellus  homo  est,  flexos  qui  digerit  ordine  crines  ; 

Balsama  qui  semper,  cinnama  scmper  olet  ; 
Cantica  qui  Nili,  qui  Gaditana  susurrât. 

Epigramm,f  lib.ln,  63. 

(3)  Platon,  I^s  lois,  llv.  H. 

(4)  Vers  Tan  393  avant  J.-G.,  sous  le  règne  d^Anchorys,  deuxième  roi  de  la  vingt-neuTième 
(dynastie. 

(5)  6Ô-90  de  Tère  chrétienne 
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de  leurs  chansons,  qui  eurent  delà  célébrité  et  jouirent  d'une  brillante 
renommée,  non-seulement  dans  l'Orient,  mais  en  Europe  (1).  Toute- 
fois on  ne  peut  considérer  ces  chants  comme  un  produit  deTÉgypte, 
car  leurs  auteurs  étaient  Grecs. 

Chez  les  Égyptiens ,  la  musique  de  danse  consistait  en  chansons 
accompagnées  par  les  battements  de  mains  du  chanteur  pour  mar- 
quer la  mesure  et  le  rhythme.  Une  joueuse  de  castagnettes  joignait  à 
ces  mouvements  rhythmiques  la  cadence  deb  ses  petits  instruments ,  et 
Ton  y  ajoutait  parfois  le  bruit  d'espèces  de  crotales  composées  de  tiges 
courbes  d'airain ,  surmontées  de  tètes  du  même  métal ,  qu'où  frap- 
pait l'une  contre  l'autre.  Le  dessin  suivant  d'après  une  peinture 
antique  de  Thèbes  offre  l'exemple  d'une  danse  exécutée  au  son  d'une 
musique  semblable  (2)  : 

<5 


Fig.  eu. 

Quelquefois  le  tambour  (de  basque)  marquait  aussi  la  mesure  de  la 
danse. 

Sous  les  règnes  de  la  dynastie  desPtolémées,  la  corruption  progres- 
sive des  mœurs  donna  naissance  aux  danses  voluptueuses,  exécutées 
par  des  femmes  avec  un  cynisme  de  libertinage  révoltant.  L'usage  de 
ces  danses  s'est  conservé  en  Egypte,  jusqu'à  ce  jour,  chez  des  femmes 
de  la  dernière  classe  du  peuple  auxquelles  on  donne  le  nom  de 


(1)  Ciémeot  d'Alenndrie,  Pmdag,,  lib.  H,  c.  4. 
(t)  WUkioson  ,  oaynge  cîlé,  t.  H,  p.  SSf. 
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ghaouâzy.  Elles  les  exécutent  dans  les  lieux  les  plus  fréquentés,  sur  les 
places  publiques  et  dans  les  maisons  où  elles  sont  appelées.  ((  II  est  im- 
«  possible ,  dit  Villoteau ,  de  décrire  cette  sorte  de  danse  dans  notre 
«  langue  :  elle  est  telle  qu'on  ne  peut  rien  imaginer  de  plus  obscène 
«  que  les  mouvements  dont  elle  se  compose  (1).  »  Il  y  a  lieu  de  croire 
que  cesdanees  étaient  d'origine  phénicienne,  car  ellesétaient  pratiquées 
aussi  dans  l'antiquité  par  les  jeunes  filles  de  Gadès  ou  Cadix ,  dont  la 
population  primitive  fut  une  colonie  de  Phéniciens.  Ces  danseuses 
gaditane^  furent  célèbres  à  Rome  par  les  effets  qu'elles  produisaient. 
Juvénal,  Horace  et  Martial  en  ont  laissé  des  descriptions  où  la  poésie 
atteint  le  plus  haut  degré  d'énergie.  Ce  dernier  a  poussé  le  cynisme 
de  l'expression,  aussi  loin  que  possible  dansun  distique  audacieux  (2), 
Les  ghaouâzy  qui  se  livrent  à  cette  danse  se  servent  de  castagnettes 
d'une  espèce  particulière ,  dont  Villoteau  fait  cette  description  :  k  Ce 
«  qu'on  aura  peut-être  de  la  peine  à  croire,  c'est  l'énergie  que  prête  à 
«  l'expression  de  cette  danse  le  rhythme  du  bruit  des  instruments 
«  à  percussion  :  il  en  caractérise  tous  les  mouvements  d'une  manière 
«  à  n'en  laisser  rien  de  douteux.  Rien  n'est  plus  voluptueux  que  le 
«  cliquetis  argentin,  et  j'oserai  dire  le  son  aqueux  des  castagnettes 
<(  d'airain  que  les  danseuses  ont  dans  chaque  main.  Cet  instrument 
a  a  la  forme  de  trèsr-petites  cymbales  d'un  diamètre  de  quarante-huit 
«  millimètres,  et  est  épais  à  peu  près  d'un  millimètre  vers  les  bords. 
«  Une  petite  boucle  en  cordonnet,  que  Ton  fait  passer  au  travers  d'un 
«  trou  qui  est  au  centre  de  la  partie  bombée  de  cet  instrument,  où  elle 
«  est  arrêtée  en  dedans  par  un  nœud,  sert  aux  danseuses  à  introduire 
<(  leur  doigt  pour  tenir  ces  castagnettes  sans  en  gêner  le  mouvement. 
<(  Elles  en  ont  une  paire  dans  chaque  main ,  c'est-à-dire  une  casta- 
«  guette  au  pouce  et  l'autre  au  grand  doigt,  tant  de  la  main  droite 
((  que  de  la  main  gauche  ;  de  cette  manière  elles  leS  frappent  l'une 
tt  contre  l'autre,  tantôt  successivement,,  tantôt  toutes  à  la  fois,  suivant 
«  l'effet  qu'elles  veulent  produire.  Le  son  est  d'autant  plus  éclatant 
«  qu'elles  les  frappent  davantage  l'une  sur  les  bords  de  l'autre  ;  il 


(1)  De  l'état  actuel  de  l'art  musical  en  Egypte,  dans  la  Description  de  V  Egypte,  t.  14yp.  171, 
de  rédition  in-8\ 

(2)  Puella  gaditana. 

Tarn  tremulum  crissât,  tam  blandum  prurit ,  ut  ipsum 
Masturbatorem  fecerit  Hippolytum . 

Epigramm,,  \ih,  Xl\,  203. 
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(1  l'est  moins  en  raison  de  ce  qu'elles  les  avancent  davantage  l'une  sur 
a  Vautre,  et  il  est  presque  étouffé  et  sans  éclat  quand  elles  les  frap- 
H  pent  d'aplomb,  de  manière  que  l'une  couvre  exactement  l'autre. 
B  C'est  par  le  choix  et  l'usage  que  les  danseuses  savent  faire  à  propos 
«  de  ces  diverses  modifications  du  son  de  leurs  castagnettes,  et  par 
«  le  rhylhme  convenable  qu'elles  ne  manquent  jamais  d'adapter  par- 
«  failement  à  la  situation  qu'elles  veulent  peindre,  qu'elles  caractéri- 
II  sent  d'une  manière  étonnante  l'effet  du  sentiment  dont  elles  esécu- 
K  tent  la  pantomime.  »  Al'époque  de  la  décadence  de  l'Egypte  et  des 
dominations  grecque  et  romaine,  les  danseuses  de  l'Egypte  em- 
ployaient déjà  ces  castagnettes  ou  cymbalettes,  qui  servaient  à,  plu-  ■ 
sieurs  usages,  car  Martial  dit  avec  concision  :  «  Ces  instruments  d'ai- 
«  rain  ser\-ent  à  pleurer  les  amours  de  Cybèle;  le  prêtre  de  cette 
Il  déesse  (Gallus)  les  vend  souvent  quand  il  a  faim  (1).  » 

l.es  Égyptiens  employaient  à  la  guerre  des  musiciens  placés  en 
avant  des  troupes  de  soldats  :  on  en  trouve  des  représentations  sur  des 
monnments  qui  retracent  les  combats  ou  les  marches  du  temps  de 
Sêsostris.  Les  instruments  de  ces  musiciens  sont  ta  trompette,  les  tam- 
bours et  des  crotales  du  même  genre  que  celles  dont  on  faisait  usage 
pour  la  danse,  mais  plus  grandes  et  dont  les  sons  devaient  être  plus 
intenses.  Ine  peinture  de  Thèbes ,  dont  on  voit  ici  le  dessin ,  repré- 
sente la  disposition  d'une  bande  de  musiciens  militaires. 


£/Hgromm.,lil>.  XIV,  501. 
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La  peinture,  en  partie  effacée,  d'un  quatrième  musicien  ne  permet 
pas  de  distinguer  la  nature  de  Tinstrument  dont  il  joue  ;  mais  il  y  a 
lieu  de  croire  que  c'était  un  triangle  métallique  de  grande  dimen- 
sion, dont  il  frappait  un  des  côtés. 


CHAPITRE  TROISIEME. 

DU   SYSTÈME   TONAL   DE   LA   MUSIQUE  ÉGYPTIENNE. 

Ainsi  qu'on  l'a  vu  précédemment,  aucun  renseignement  positif  n'a 
été  trouvé  jusqu'à  ce  jour  concernant  le  système  tonal  de  la  musique 
des  Égyptiens;  l'on  était  dans  une  ignorance  absolue  de  la  manière 
dont  ils  divisaient  l'octave,  et  conséquemment  de  la  nature  des  inter- 
valles des  sons  de  leur  chant.  Les  harpes  trouvées  dans  les  tombeaux 
n'avaient  plus  que  des  fragments  de  cordes  :  les  eussent-elles  eues 
toutes  intactes,  nous  n'en  pourrions  tirer  aucun  éclaircissement ,  car 
l'accord  des  instruments  de  cette  espèce  ne  se  conserve  pas ,  les  cordes 
étant  soumises  à  des  altérations  fréquentes  dans  leurs  tensions ,  en 
raison  des  variations  de  la  température. 

On  aurait  pu  obtenir  des  indications  précises  si ,  parmi  les  objets 
nombreux  recueillis  dans  les  hypogées  et  qui  remplissent  nos  musées, 
il  se  fût  trouvé  un  des  instruments  à  manche  et  à  cordes  pincées,  si  fré- 
quemment représentés  dans  les  peintures  et  dans  les  sculptures  de 
l'antique  Egypte.  Il  est  à  peu  près  hors  de  doute  que  le  manche  de 
ces  instruments  était  divisé  par  des  cases,  pour  y  placer  les  doigts, 
comme  le  sont  tous  les  instruments  du  înème  genre  chez  les  popula- 
étions  arabes,  persanes,  hindoues,  et  comme  l'étaient  autrefois  en  Eu- 
rope les  luths,  téorbes,  mandores  et  guitares;  or,  ces  divisions 
auraient  fait  connaître  avec  précision  la  nature  du  système  tonal  de 
l'ancienne  musique  de  l'Egypte.  Malheureusement  aucun  instru- 
ment de  cette  espèce  ne  s'est  trouvé  dans  les  tombeaux  explorés  par 
les  archéologues  européens;  on  ne  les  connaît  que  par  les  pein- 
tures et  les  bas-reliefs  des  monuments. 

Les  catalogues  de  collections  d'antiquités  égyptiennes  des  musées 
de  Leyde,  du  Louvre  à  Paris,  et  de  Florence,  indiquent  Fexistence, 
dans  ces- dépôts,  de  flûtes  trouvées  dans  les  hypogées  de  la  Haute- 
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Égj'pte;  persuadé  que  ces  instruments  devaient  produire,  sous  le 
souffle  d'un  artiste,  une  série  de  sons  répondant  aux  notes  de  Tan- 
cienne  échelle  tonale  delà  musique  égyptienne,  jeme  livrai  à  Texamen 
des  prétendues  flûtes  des  musées  de  Leyde  et  de  Paris  ;  mais,  au  lieu 
d'instruments  réels,  je  ne  vis  que  de  misérables  simulacres,  dont  les 
tubes  avaient  à  peine  le  diamètre  d'un  tuyau  de  plume,  et  dont  il  était 
impossible  de  tirer  un  son.  Toutefois  je  ne  perdis  pas  courage,  et,  me 
souvenant  de  la  flûte  du  musée  de  Florence,  j'écrivis  à  un  ami,  de  cette 
\TUe  (1),  le  priant  de  se  livrer  à  l'examen  de  l'instrument  et  de  s'ad- 
joindre un  habile  flûtiste  pour  essayer  d'en  tirer  des  sons.  La  flûte 
ég^-ptienne  est  portée  dans  le  catalogue  du  musée  de  Florence  sous 
le  n*  2688,  et  sous  le  titre  de  piffero  di  canna,  c'est-à-dire,  fifre  dero- 
uauj  nom  peu  convenable  pour  une  flûte  d'aussi  grande  dimension. 
Ue^  que  long  de  69  centimètres ,  l'instrument  est  privé  de  la  partie 
sopérieure  où  se  trouvait  le  trou  de  l'embouchure,  en  sorte  que 
fartiste  (2)  dont  mon  ami ,  M.  Basevi ,  était  accompagné,  n'en  put 
tirer  un  son.  En  m'informant  de  cette  cu*constance ,  M.  Basevi  vou- 
lut bien  m'indiquer  avec  exactitude  la  longueur  du  tube  de  roseau, 
son  diamètre ,  égal  à  2  centimètres  dans  toute  son  étendue  ;  la 
position  des  cinq  trous  dont  il' est  percé,  et  la  distance  de  ces  trous, 
à  savoir,  le  cinquième  à  5  centimètres  de  l'extrémité  du  tube ,  le 
quatrième  à  5  centimètres  du  cinquième,  le  troisième  à  k  centimè- 
tres du  ^atrième ,  le  second  à  3  centimètres  du  troisième ,  ainsi 
que  du  premier. 

Ces  renseignements  furent  pour  moi  un  trait  de  lumière  :  je  vis  aus- 
sitôt qu'une  flûte  si  longue  devait  produire  des  sons  d'autant  plus 
graves,  que  ses  trous  étaient  percés  près  de  son  extrémité  inférieure; 
qu*eUe  ne  pouvait  faire  entendre  qu'une  gamme  incomplète,  n'ayant 
que  cinq  trous;  enfin,  que  l'inégalité  des  distances  des  trous  ne  pou- 
vait produire  une  échelle  diatonique ,  et  que  la  tonalité  devait  être 
ou  chromatique  ou  enharmonique.  En  possession  des  proportions 
»  exactes  de  Finstrument  antique,  j'en  fis  faire  une  copie  identique  par 
un  habile  facteur  d'instruments  (3),  en  y  ajoutant,  àl'extrémité,  Fem- 


(1)  M.  Baseri,  auteur  d'ouTrage»  distingués  conoernant  la  science  de  Thaimonie  et  la  cri- 
tique aaiieale. 

(2)  M.  Laichi. 

(})  M.  Albert,  de  Bmelles. 
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bouchure  d'une  flûte  traversière.  Le  facteur  prit  un  tube  de  roseau 
de  75  centimètres  de  longueur,  dont  il  rendit  la  perce  parfaitement 
cylindrique  d'un  bout  à  l'autre,  dans  la  proportion  de  2  centimètres  de 
diamètre  ;  puis  il  perça  les  cinq  trous  aux  places  rigoureusement  dé- 
terminées. Le  résultat  de  ce  travail  est  la  flûte  égyptienne  que  je  pos- 
sède aujourd'hui,  laquelle  est  identiquement  semblable  à  l'instrument 
antique  de  Florence ,  ainsi  qu'aux  divers  modèles  représentés  sur  les 
monuments  de  rÉgjT[)t«.  C'est  de  cette  flûte  qu'Apulée  a  dit  :  «  Ve- 
«  naient  aussi  des  musiciens  attachés  au  culte  du  grand  Sérapis ,  qui , 
«  sur  leur  flûte  traversière  avançant  jusqu'à  l'oreille  droite,  faisaient 
«  entendre  les  chants  habituels  du  culte  de  ce  dieu  dans  son  tem- 
«  pie  (1).  »  Voici  la  forme  de  l'instrument. 


Fig.  62. 


Ainsi  que  je  l'avais  présumé/  cette  flûte  est  très-grave,  et  le  son 
qii'elle  produit,  les  cinq  trous  étant  bouchés,  est  un  la  ft 


1. 


ce  qui  est  une  quarte  plus  bas  que  la  note  grave  de  la  flûte  traversière 
naoderne.  Les  cinq  trous  ne  produisent  que  les  degrés  chromatiques 
d'une  quarte,  tels  qu'on  les  voit  ici  : 


i 


#^ 


f^ 


xr 


A  la  dernière  note,  tous  les  trous  sont  ouverts.  Après  cette  note,  il  y 
a  une  lacune  dans  l'échelle,  car  l'instrument  ne  peut  rien  produire 
au  delà;  mais,  de  même  que  sur  tous  les  instruments  de  l'espèce  des 
flûtes,  la  pression  plus  forte  de  l'air  donne  les  mêmes  notes  qu'oa 
vient  de  voir  à  une  octave  supérieure ,  c'est-à-dire  : 


$ 


ZE 
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Après  cette  dernière  note  ré  se  produit  un  phénomène,  unique  en 


(\y  Ibant  et  dicati  magiio  Serapi  tibicines  ;  qui,  per  obliquum  calaroum  ad  aiirein  porrectum 
dextram,  familiarem  templi  deique  nioduluin  frequentabant.  (Métamorph.,  XI.  ) 
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son  genre  dans  un  tuyau  cylindrique;  il  consiste  en  ce  que  la  flûte 
quinioie  (1)  au  lieu  d'octavier,  et  produit  la  succession  chromatique 
suivante  : 


$ 


•xr. 
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XL 


4tû. 


Ce  phénomène  appartient  aux  tubes  dont  la  perce  est  parabolique , 
comme  ceux  du  galoubet  provençal,  du  chalumeau  et  de  la  clarinette. 
C'est  le  célèbre  virtuose  flûtiste  M.  Dumon ,  qui ,  essayant  cette  flûte 
singulière,  a  découvert  sa  faculté  de  quintoyer,  que  le  facteur  qui  Ta 
faite  n'a  pu  expliquer,  et  qui  est  en  effet  d'autant  plus  extraordinaire, 
que  le  phénomène  ne  se  produit  pas  dans  la  première  octave. 

Le  la,  qui  termine  la  série  de  notes  quintoyées,  est  le  commencement 
de  la  troisième  octave  qui  se  forme  régulièrement  comme  les  deux 
premières,  ainsi  qu'on  le  voit  ici  : 

m 


$ 


È^ 


i 


^ 


Réunissant  ces  divers  éléments ,  on  trouve  que  l'échelle  générale 
de  la  flûte  traversière  des  Égyptiens  est  composée  de  cette  manière  : 
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1 


xr 


*a: 


«Œ 


m^    *> 


if,"  l'"l 


±0: 


<^ 


15l 


:S     «te      S 


Par  le  nombre  de  ses  trous,  et  par  leur  disposition  chromatique , 
l'étendue  de  la  flûte' traversière  de  l'Ég^te  était  donc  contenue  dans 
!«(  limites  d'une  quarte,  depuis  la  note  la  plus  grave  jusqu'à  la  plus 


t    » 


Mipeneure 


4^ 


I .  La  faculté  octaviante ,  qui  lui  faisait 


reproduire  les  mêmes  notes  à  une  ou  deux  octaves  supérieures,  est 


(1;  Je  mis  ol>ligé  dVmployer  ce  mot,  par  analogie  avec  octavier  (bien  qu'il  ne  se  trouve  dans 
*viin  dictioonaire  ),  pour  caractériser  le  phénomène  de  la  quinte  harmonique  des  sons  natu- 
*Hi  fan  tnbe  sonore,  qui  se  produit  par  une  pression  plus  forte  de  Tair.  ^ 

■BT.  M  LA   MrSiQUB.   —  T.   I.  15        • 
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un  phénomène  inhérent  à  tous  les  tubes  cylindriques  et  coniques. 
Quant  à  l'effet  d'acoustique  qui ,  dans  la  seconde  octave,  lui  fait  pro- 
duire les  harmoniques  à  la  quinte  des  sons  contenus  dans  son  étendue 
naturelle ,  on  ne  pourrait  en  avoir  l'explication  que  si  l'on  savait  avec 
précision  quel  mode  d'insufflation  M.  Dumon  employait  pour  obtenir 
ce  résultat  ;  lui-même  m'a  déclaré  qu'il  modifiait  son  souffle  en  cher- 
chant à  compléter  l'octave ,  mais  que  ce  fut  par  des  tâtonnements 
qu'il  y  parvint;  quand  il  eut  découvert  le  procédé,  il  répéta  huit 
ou  dix  fois  l'expérience  sur  toutes  les  notes  de  la  flûte.  11  est  évident 
que  ces  harmoniques  ne  peuvent  se  produire  que  par  des  angles  de 
réflexion  de  l'air  particuliers  à  cet  effet,  lesquels  ne  participent  -pas 
de  l'embouchure  ordinaire  de  la  flûte.  Il  est  vraisemblable  que  les 
joueurs  de  flûte  égj-ptiens  n'ont  jamais  eu  connaissance  de  ce  phé- 
nomène d'acoustique. 

Il  est  hors  de  doute  qu'en  bornant  à  cinq  le  nombre  des  trous  de 
la  flûte,  et  leur  donnant  la  disposition  chromatique  d'une  quarte ,  les 
Égyptiens  n'ont  point  agi  au  hasard,  et  que  cette  conception ,  si  con- 
traire à  celle  de  nos  instruments  à  vent  en  bois ,  n'a  été  que  l'ap- 
plication d'un  système  fondamental.  Cependant  toute  la  musi- 
que de  l'Egypte  n'a  pu  être  enfermée  dans  l'espace  d'une  seule 
quarte.  Les  harpes  peintes  dans  les  tombeaux  ou  sculptées  dans  les 
temples,  et  parmi  lesquelles  on  en  voit  dont  le  nombre  de  cordes  s'é- 
lève depuis  sept  jusqu'à  vingt-deux,  prouvent  que  le  diagramme  des 
sons  employés  dans  la  musique  instrumentale  était  d'environ  deux 
octaves  chromatiques,  c'est-à-dire,  l'étendue  ordinaire  des  bonnes^ 
voix.  Les  autres  espèèes  de  flûtes  de  l'Egypte,  par  exemple ,  la  flûte 
droite  à  bec  ou  anche,  appelée  monaule  par  les  Grecs,  beaucoup  plus 
courte  que  la  flûte'  traversière  dont  il  vient  d'être  parlé ,  avaient  un 
diapason  plus  élevé.  Si  l'on  compare  la  dimension  de  cet  instrument 
représenté  sur  les  moniunents  avec  la  stature  de  ceux  qui  en  jouent^ 
on  verra  que  sa  longueur  est  à  peu  près  celle  de  l'ancienne  flûte 


européenne  à  bec ,  dont  la  note  grave  était 


itr^p 


TX 


au  sei- 


zième siècle,  et  qui  fut  élevée  jusqu'à /a  ^^^^^=   vers   le   milieu 


du  ^-septième.  On  en  voit,  dans  les  peintures  et  sculptures  de  l'an- 
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cienne  Egypte,  qui  ont  trois,  quatre  et  cinq  trous.  Ces  dernières, 
dont  il  est  regrettable  qu'aucun  modèle  en  nature  ne  se  soit  trouve 
dans  les  hypogées ,  étaient  sans  doute  disposées ,  par  les  espaces  de 
leurs  trous ,  de  manière  à  produire ,  comme  la  flûte  traversière,  une 
série  chromatique  de  six  notes ,  formant  un  intervalle  de  cpiarte , 
depuis  le  son  le  plus  grave  jusqu'à  la  note. supérieure.  On  voit  en  effet 
(pie  les  trous  sont  placés  à  l'extrémité  du  tube ,  et  que  le  musicien  est 
obligé  d'étendre  un  des  liras  pour  y  atteindre.  Il  suit  de  là  que  la 
série  des  sons  produits  a  dû  être  celle-ci  : 


i 


TT 


t^ 


XC 


«Œ 


OU  cette  autre  : 


2X 


t'^    I  o  lio 


zz 


Ainsi  qu'on  vient  de  le  voir,  la  tonalité  de  la  musique  égyptienne 
avait  pour  principe  une  échelle  chromatique  de  demi-tons  renfermés 
dans  l'espace  d'une  quarte.  Ce  n'est  pas  à  dire  pourtant  que  cette 
iDusique  ait  été  toujours  et  nécessairement  chromatique,  car  dans 
1  antiquité ,  comme  dans  les  temps  modernes ,  les  diverses  échelles 
de  sons  déterminés  ont  été  divisées  en  plusieurs  modes  de  tonalités  ; 
ces  modes  ont  même  été  d'autant  plus  nombreux,  que  les  intervalles 
des  sons  étaient  plus  petits,  ainsi  que  cela  se  voit  dans  la  musique  de 
llnde  antique  et  de  l'Arabie.  Avec  son  échelle  chromatique  de  demi- 
tons,  de  quarte  en  quarte,  la  musique  de  l'ancienne  Egypte  a  eu 
aussi  nécessairement  une  tonalité  variable  composée  de  plusieurs 
modes,  lesquels  avaient  pour  objet,  comme  xlans  toute  musique, 
de  caractériser  autant  de  genres  de  chants.  Si  donc  on  examine  la 
série  de  notes  produites  par  la  flûte  égyptienne ,  on  reconnaîtra 
«ju'elle  contient  les  éléments  des  dix  modes  dont  on  voit  ici  la  clas- 
sification : 


^ 


Modes  diatoniques. 

I   I   I 


i 


15 
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un  phénomène  inhérent  à  tous  les  tubes  cylindriques  et  coniques. 
Quant  à  l'effet  d'acoustique  qui ,  dans  la  seconde  octave,  lui  fait  pro- 
duire les  harmoniques  à  la  quinte  des  sons  contenus  dans  son  étendue 
naturelle  ,  on  ne  pourrait  en  avoir  l'explication  que  si  Ton  savait  avec 
précision  quel  mode  d'insufflation  M.  Dumon  employait  pour  obtenir 
ce  résultat  ;  lui-même  m'a  déclaré  qu'il  modifiait  son  souffle  en  cher- 
chant à  compléter  l'octave ,  mais  que  ce  fut  par  des  tâtonnements 
qu'il  y  parvint  ;  quand  il  eut  découvert  le  procédé ,  il  répéta  huit 
ou  dix  fois  l'expérience  sur  toutes  les  notes  de  la  flûte.  Il  est  évident 
que  ces  harmoniques  ne  peuvent  se  produire  que  par  des  angles  de 
réflexion  de  l'air  particuliers  à  cet  effet,  lesquels  ne  participent  -pas 
de  l'embouchure  ordinaire  de  la  flûte.  11  est  vraisemblable  que  les 
joueurs  de  flûte  égyptiens  n'ont  jamais  eu  connaissance  de  ce  phé- 
nomène d'acoustique. 

Il  est  hors  de  doute  qu'en  bornant  à  cinq  le  nombre  des  trous  de 
la  flûte,  et  leur  donnant  la  disposition  chromatique  d'une  quarte ,  les 
Égyptiens  n'ont  point  agi  au  hasard,  et  que  cette  conception,  si  con- 
traire à  celle  de  nos  instrmments  à  vent  en  bois,  n'a  été  que  l'ap- 
plication d'un  système  fondamental.  Cependant  toute  la  musi- 
que de  l'Egypte  n'a  pu  être  enfermée  dans  l'espace  d'une  seule 
quarte.  Les  harpes  peintes  dans  les  tombeaux  ou  sculptées  dans  les 
temples,  et  parmi  lesquelles  on  en  voit  dont  le  nombre  de  cordes  s'é- 
lève depuis  sept  jusqu'à  vingt-deux,  prouvent  que  le  diagramme  des 
sons  employés  dans  la  musique  instrumentale  était  d'environ  deux 
octaves  chromatiques,  c'estrA-dire,  l'étendue  ordinaire  des  bonnes 
voix.  Les  autres  espètes  de  flûtes  de  l'Egypte,  par  exemple ,  la  flûte 
droite  à  bec  ou  anche,  appelée  monaule  par  les  Grecs,  beaucoup  plus 
courte  que  la  flûte]  traversière  dont  il  vient  d'être  parlé,  avaient  un 
diapason  plus  élevé.  Si  l'on  compare  la  dimension  de  cet  instrument 
représenté  sur  les  monuments  avec  la  stature  de  ceux  qui  en  jouent^ 
on  verra  que  sa  longueur  est  à  peu  près  celle  de  l'ancienne  flûte 


européenne  à  bec ,  dont  la  note  grave  était  ré  ^  ^^  , 


au  sei- 


zième siècle,  et  qui  fut  élevée  jusqu'à /a  ^^^^^=   vers   le    milieu 


du  (}ix-septi^me.  On  en  voit,  dans  les  peintures  et  sculptures  de  l'an- 
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cienne  Égj-pte,  qui  ont  trois,  quatre  et  cinq  trous.  Ces  dernières, 
dont  il  est  regrettable  qu'aucun  modèle  en  nature  ne  se  soit  trouve 
dans  les  hypogées ,  étaient  sans  doute  disposées ,  par  les  espaces  de 
leurs  trous ,  de  manière  à  produire ,  comme  la  flûte  traversière,  une 
série  chromatique  de  six  notes ,  formant  un  intervalle  de  quarte , 
depuis  le  son  le  plus  grave  jusqu'à  la  note. supérieure.  On  voit  en  effet 
que  les  trous  sont  placés  à  l'extrémité  du  tube ,  et  que  le  musicien  est 
obligé  d'étendre  un  des  bras  pour  y  atteindre.  11  suit  de  là  que  la 
série  des  sons  produits  a  dû  être  celle-ci  : 


i 


xr 


1^ 


zc 


ta 


ou  cette  autre  : 


i 


f-*    i|f»   I  oPFig 


xr 


Ainsi  qu'on  vient  de  le  voir,  la  tonalité  de  la  musique  égyptienne 
avait  pour  principe  une  échelle  chromatique  de  demi-tons  renfermés 
dans  l'espace  d'une  quarte.  Ce  n'est  pas  à  dire  pourtant  que  cette 
musique  ait  été  toujours  et  nécessairement  chromatique  ^  car  dans 
Tantiquité ,  comme  dans  les  temps  modernes ,  les  diverses  échelles 
de  sons  déterminés  ont  été  divisées  en  plusieurs  modes  de  tonalités  ; 
ces  modes  ont  même  été  d'autant  plus  nombreux,  que  les  intervalles 
des  sons  étaient  plus  petits,  ainsi  que  cela  se  voit  dans  la  musique  de 
l'Inde  antique  et  de  l'Arabie.  Avec  son  échelle  chromatique  de  demi- 
tons,  de  quarte  en  quarte,  la  musique  de  l'ancienne  Egypte  a  eu 
aussi  nécessairement  une  tonalité  variable  composée  de  plusieurs 
modes,  lesquels  avaient  pour  objet,  comme  xlans  toute  musique, 
de  caractériser  autant  de  genres  de  chants.  Si  donc  on  examine  la 
série  de  notes  produites  par  la  flûte  égyptienne ,  on  reconnaîtra 
gu'elle  contient  les  éléments  des  dix  modes  dont  on  voit  ici  la  clas- 
sification : 


Modes  diatoniques. 
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3 


1 


rr 


I .  I    1 


TB = 


^ 


T 


xr 


i 


xr 


T 


^ 


IF» 


^ 


»« 


Modes  chromatiques. 


xr 


xr 


1 


m 


i 


ï«^ 


■ç 


SbT  ^  IIA. 


^ 


^ 


^ 


T5^ 


Ty 


1F«^ 


•^ 


^ 


xr 


Modes  enharmoniqties. 


^ 


•«• 


m 


i 


i 


t^       1^ 


TT 


xr 


t>cr         sr 


m 


I 


i 


-o — 


10 


xy 


#S^ 


^ 

*» 


ï 


I 


xr 


xr 


W 


•l^  .      tS 


Les  modes  6,  7,  9,  10  pouvaient  être  joués  sur  la  flûte  à  h  trous; 
mais  la  flûte  à  3  trous,  ne  pouvait  jouer  que  le  mode  7. 

On  comprend  sans  peine  que  ces  mêmes  dix  modes  apparieBaient 
aussi  à  l'octave  supérieure  de  la  flûte  traversière ,  puisque  les  mêmes 
séries  de  notes  s'y  retrouvaient. 
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Les  harpes  à  treize  cordes  ou  davantage  possédaient  les  notes 
nécessaires  pour  la  fonnation  d'une  deuxième  quarte  de  demi- 
tons  chromatiques,  à  la  suite  de  la  première,  c'est-à-dire  le  com- 
plément de  l'octave.  De  plus,  elles  avaient  une  autre  quarte  chro- 
matique, qui  commençait  par  la  dernière  note  de  la  première 
quarte.  En  supposant  que  l'accord  de  la  harpe  ait  été  basé  sur  le  dia- 
pason de  la  flûte  traversière ,  ce  qui  dut  être  en  effet,  puisque  plu- 
sieurs peintures  ou  basrreliefs  font  voir  ces  deux  instruments 
réunis  en  concert ,  les  treize  cordes  devaient  produire  cette  échelle 
chromatique  : 


4       5        6 


8 


10      il      12  '  13 


,i  iitJ  J.J  J 


n=#32 


^  i^    '^     Il 


Pour  trouver  l'emploi  de  ces  cordes,  conformément  au  système  de 
la  flûte  traversière,  il  faut  diviser  l'échelle  chromatique  de  la  harpe 
à  treize  cordes  en  trois  séries  d'une  quarte  chacune,  en  les  disposant 
de  cette  manière  : 


ir^  Série. 


2?S^rie. 


^^tJ4^ti    ^     "    ^»J     ^     '^'^ 


3t  Série. 

J  Mil  J  iti=^ 


9=xt4 


La  deuxième  série ,  qui  a  pour  premier  degré  la  note  supérieure 
de  la  première ,  est  de  nécessité  absolue ,  afin  qu'il  n'y  ait  pas  de 
lacune  entre  la  première  série  chromatique  et  la  troisième;  car,  si  la 
deuxième  série ,  ayant  une  note  commune  avec  la  première ,  n'était 
pas  conçue  comme  on  le  voit  ci-dessus,  la  septième  note  disparaîtrait 
de  Téchelle ,  comme  le  prouve  cet  exemple  : 


I 


Entre  la  dernière  note  de  la  première  série  et  le  premier  degré  de 
la  deuxième ,  il  y  a ,  comme  on  le  voit ,  la  distance  d'un  ton,  et  l'é- 
chelle chromatique  est  interrompue  ;  ce  qui  démontre  la  nécessité  de 
la  division  de  cette  échelle  en  trois  séries  chromatiques,  d'une  quarte 
chacune. 

Comme  la  première  série  chromatique,  la  deuxième  et  la  troisième 
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renferment  chacune  quatre  modes  diatoniques,  trois  modes  chro- 
matiques, et  trois  enharmoniques,  dont  les  formes  sont  présentées 
dans  le  tableau  suivant  : 


«         » 


DEUXIEME  SEBIE. 


Modes  diatoniques. 
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JUodes  chromatiques. 
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»"     \   lu» 


o      I  ^ë 


Tjr 


4    ? 


I 


HÎTf 


i 


i*- 


s: 


*n: 


In   n 


ilfodes  enAarmoni^ue». 


P 


8 


to       I    I" 


I    tu     I    bo     I      „     I 


i\u  I 


zi: 


i 


^ 


DE  LA  MUSIQUE. 


231 
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TBOISIÈMB  SERIE. 


Mode^  diatoniques. 
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Jlfod^s  chromatiques. 


*tt 


o- 


i 


o      I    *o 


X£ 


zr 


xr 


*tt 


i 


^ 


■  o  1       l|<> 


«Œ 


^ 
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$ 
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xz 


Tne  différence  essentielle  existe  entre  les  modes  de  la  troisième 
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série  et  ceux  des  deux  premières  :  elle  consiste  en  ce  que  le  pre- 
mier mode  diatonique  de  la  première  et  de  la  deuxième  série  sont 
constitués  par  un  ton ,  un  demi-ton ,  un  ton ,  tandis  que  la  disposition 
du  premier  mode  de  la  troisième  série  est  un  demi-ton,  un  ton,  un 
ton  (1).  Le  tableau  suivant  fait  voir  cette  différence  : 


l*^*  série. 


2*  série. 


3*  série. 


ftoiij     n  ton»  iton.  i  ton,    <$  ton»   i  ton.        nton,        itoo,    iton. 
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Une  conséquence  remarquable  de  la  disposition  du  demi-ton  dans 
le  premier  mode  diatonique  de  la  troisième  série  c'est  qu'il  n'y  a,  dans 
cette  série,  qu'un  seul  mode  enharmonique  possible. 

L'analyse  des  faits  de  tonalité  révélés  par  la  flûte  égyptienne  et 
par  la  harpe  à  treize  cordes,  dont  l'échelle  chromatique  devait  être 
analogue ,  bien  que  plus  étendue ,  cette  analyse,  dis-je,  donne  pour 
résultats  trois  combinaisons  régulières  de  modes  diatoniques ,  tirés 
des  trois  séries  de  sons  produits  par  ces  instruments,  comme  le  dé- 
montrent ces  tableaux  notés  : 


]N'«  1 
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Iton 
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ton,       i  (on. 


i  ton. 


N«  2. 


m 


_4  ton. 
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i  ton,       1  ton. 


TT 


^ton. 
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i  ton. 
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1  ton,       n  ton. 
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i  ton 
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Il  est  d'ailleurs  évident  qu'il  a  pu  exister,  dans  les  conditions  de  la 
flûte  et  de  la  harpe  à  treize  cordes,  des  modes  irréguliers ,  tels  que 
ceux-ci  : 


(1)  Cette  différence  de  disposition  des  intervalles  diatoniques  des  modes  est  appelée  par  les 
théoriciens  modernes  espèces  de  quartes  et  d'octaves.  Ces  différences  étaient  caractéristiques- 
des  modes  diatoniques  dans  la  musique  de  la  Grèce  antique.  Les  modes  du  chant  de  PÉgUse 
grecque  et  les  tons  du  plain-chant  romain  sont  aussi  caractérisés  par  les  espèces  de  quartes  et 
d'octaves.  Les  Arabes  ont  aussi  cette  distinction  des  espèces  de  quartes. 
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^M. 


^= 


1  ton. 


n  ton ,         1  toa  « 

I    I     I 


1  ton,         1  ton,       "^  ton 


<Œ 


3Œ 


i 


A»  5. 


m 


i  ton» 


1  ton,        "S  ton. 


■n  ton,  1  ton,       i  ton . 


i 


Les  suites  de  quatre  notes,  qui  divisent  en  deux  parties  égales 
rintervalle  de  septième  et  celui  d'octave,  sont  appelées  télracordes, 
c'est-Â-dire ,  quatre  cordes  ^  ou  quatre  notes.  Dans  la  première  de  ces 
trois  combinaisons,  les  deux  tétracordes  sont  conjoints ,  parce  qu'ils 
ont  une  note  commune;  dans  les  deux^ autres,  les  tétracordes  sont 
disjoints.  Les  tétracordes  disjoints  peuvent  seuls  engendrer  l'octave. 
Les  tétracordçs  conjoints  et  disjoints  se  combinent  de  la  même  ma- 
nière dans  les  modes  enharmoniques,  comme  on  le  voit  ici  : 


^ 


^  ton,       i  ton^,      ^  ton. 


j  ton,        ttonig,    -^ 


i 


ton 


$^ 


fru 


ï^ton,      <toni,       ^  ton. ^  ton,        1  ton  2*     ^  ton.  - 


I 


\rrr 


T 


xr 


^ 


ZE 


]Œ 


m 


S'il  y  a  eu  des  modes  enharmoniques  irréguliers  dans  la  musique 
de  Tancienne  Egypte,  ils  n'ont  dû  exister  que  dans  ces  formes  : 


^ 


r,  ton,       i  ton  j,     j  ton. 


m 


i  ton. 


Tj  ^O"  I        t  ton  ,2      i  ton . 


2  ton,        t  ton. 


i 


^fs^ 


t 


rx- 


i 


xr 


■^  ton,        t  ton  ^,     ^  (on 


-rr- 


h5 


XI 


1 


Ces  modes  sont  appelés  enharmoniques  parce  qu'ils  mettent  en 
relation  des  sons  qui  n'appartiennent  pas  à  la  même  tonalité  ;  car 
aucun  mode  diatonique  ne  contient  dans  son  échelle  les  notes 


i 


^  *i   '^ 


m 
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ni  celles-ci  : 


$ 


^ 


^m 


Les  modes  diatoniques  sont  composés  de  sons  placés  à  des  distances 
de  tons  et  de  demi-tons;  le  mode  chromatique  n'a  que  des  intervalles 
de  demi-tons;  les  modes  enharmoniques  sont  les  seuls  qui,  par 
Fadmission  de  notes  étrangères  à  la  tonalité,  ont  des  intervalles  d'un 
ton  et  demi. 

La  conception  de  la  division  de  l'octave  et  de  la  septième  en  deux 
tétracordes  semblables,  quant  à  la  disposition  des  intervalles ,  fut, 
comme  on  le  verra  en  son  lieu,  le  principe  fondamental  de  la  musique 
des  Grecs.  Il  y  a  lieu  de  croire  que  ce  fut  la  colonie  égyptienne 
conduite  en  Grèce  par  Danaûs  qui  y  introduisit  ce  principe  :  ses  filles 
ne  furent  pas  étrangères  à  son  adoption  par  les  Pélasges,  qui  le  com- 
binèrent avec  leurs  habitudes  du  chant  de  l'Inde  et  de  la  Perse. 
Quoique  l'existence  de  colonies  dans  la  Grèce  primitive  rencontre 
aujourd'hui  des  adversaires  chez  quelques  érudits  (1),  les  traditions 
recueillies  par  les  historiens  grecs  (2)  paraissent  des  guides  plus  sûrs 
que  les  systèmes  par  lesquels  on  prétend  les  combattre.  Au  temps  de 
Pausanias ,  on  trouvait  encore  dans  l' Argolide  et  dans  la  Messénie  les 
ruines  de  villes  qui  portaient  les  noms  de  deux  filles  de  DanaQs,  et  les 
temples  de  Sérapis  et  d'Isis  étaient  encore  debout  dans  ces  provinces. 

On  a  vu  précédemment  que  la  flûte  traversîère  de  l'Egypte  octavie, 
et  reproduit  à  l'octave  supérieure  la  série  chromatique  de  ses  sons 
graves  ;  d'où  résulte  celle-ci  : 


^ 


o==*n^ 


se 


*a 


d'où  se  tirent  les  modes  diatoniques  qu'on  voit  ci-après  : 


$ 


1 


^m 


3X 


¥o: 


ax 


3X 


xr 


(1)  Cf.  Pott,  Intio'Germanischer  Spracfislamm,  dans  V Encyclopédie  ùt  Hersch  et  Gruber.  — 
Grole,  History  ofGreece,  1. 1,  p.  32. 

(2)  Hérodoic,  1.  II,  171.  —  Pausanias,  1. 111,  c.  22  ;  I.  IV,  ch.  33,  35.  —  Voyez  aussi  ClaTÎer, 
Histoire  des  premiers  temps  de  la  Grèce,  1. 1,  p.  30  et  suiv. 
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i 


xi: 


zx 


2X 


t 


i 


*Œ 


{ 


*c 


2r 


nr 


xr 


D  autre  part,  les  harpes  à  vingt  cordes ,  semblables  à  celle  qu'on 
voit  dans  la  figure  52,  et  à  vingt  et  une  cordes ,  coniime  l'instru- 
ment qui  est  au  musée  du  Louvre,  à  Paris,  avaient  une  échelle  chro- 


matique qid  s'étendait  de  la  m  j  à  mi  x 


;  d'où  il  suit 


qu'elles  contenaient  les  notes  de  la  quarte  chromatique  qu'on  voit  ici  : 


4°\" 


*Œ 


3@ 


zr 


i 


De  ces  faits  résulte  la  conséquence  naturelle  que  la  musique  égyp- 
tienne  avait,  dans  le  système  aigu  comme  dans  le  grave ,  six  modes 
<liatoniques  formulés  de  la  manière  suivante  : 
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XX 


^^ 


xx: 
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XX 
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xr 
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2X 
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Ces  tétracordes  aigus ,  étant  réunis  aux  tétracordes  moyens  qu'on 
a  xuH  précédemment,  formaient  les  modes  complets  du  tableau  sui- 
vant : 


1. 


$ 


ir  Tttracorde. 


\  .^ 


2?Taracorde. 


\ 


2. 
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(^  i^/  Titr 


f9 
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X£ 


I 
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^ 


XX 


xr 
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r^1*''T*tr. 


\    /2?Titr 
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3. 


xr 


1to=z 


xz 


ta==:^ 
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i 


fWrïîr^ 


\  yilTéir. 


xr 
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X2 
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l^'^Tétf. 


"^     /2«Tétr. 


&. 


xr 
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xz 
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(^i^^Tiir 


\     ('îfTttr. 
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3S 
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De  plus,  deux  modes  enharmoniques  se  tiraient  des  échelles  chro- 
matiques aiguës,  comme  on  le  voit  ici  : 


1. 


$ 


f  !•' Tétr 


\    7^- 


Télr 


i 


o 


t^ 


*= 
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3X 


:|ë: 
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xz 
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S'il  y  a  eu  dans  la  musique  égyptienne  des  modes  enharmoniques 
irréguliers,  tirés  de  l'échelle  des  deuxième  et  troisième  tétracordes, 
ils  ont  dû  être  ceux-ci  : 
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l 


1  ton, ^  ton ,     1  ton  j 


T\  ! 


i  ton. 


xz 


^ 


xz 


^  ton. 


i  ton. 
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XZ 


f     ^ton. 


r-nz\  r  " 


1  ton  -^i    «^  ton 
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XZ 
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n  ton,         1  ton. 


XZ 
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I 


On  a  VU,  dans  le  diagramme  des  sons  de  la  flûte  égyptienne,  que 
ses  sons  aigus  s'étendent,  par  une  échelle  chromatique,   depuis 


m% 


$ 


xz 


i 


.  Les  notes  les  plus  éle- 


vées n'étaient  sans  doute  pas  employées  dans  le  chant;  mais  elles 
étaient  vraisemblablement  en  usage  dans  les  ritournelles ,  comme 
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cela  se  pratique  encore  en  Egypte.  La  note  la  plus  haute  du  chant 
copte  de  Y  Alléluia,  noté  précédemment,  et  qui  parait  être  une  tra- 


dition du  chant  antique  sur  les  sept  voyelles  y  est  la  ^^ 


Les  tétracordes  les  plus  aigus  employés  dans  le  chant  étaient  donc 
ceux-ci  : 
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Des  faits  importants  révélés  par  la  flûte  traversière  de  Tantique 
Egypte,  comparés  à  la  diversité  des  harpes  avec  lesquelles  les  monu- 
ments font  voir  qu'elle  concertait,  nous  tirons  la  conclusion  finale 
que  le  diagramme  général  des  sons  de  la  musique  égyptienne  renfer- 
mait tous  ceux  que  présente  ce  tableau  : 

Echelle  ascendante. 
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1^    u   lu  ^0=» 


I»     6*6     "     °t°    "*^ 


.   y.,      o    *o     »»   t" 
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Echelle  deacenilante. 
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Rien  d'hypothétique  dans  ce  qui  vient  d'être  exposé  du  système  tonal 
de  la  musique  de  l'antique  Egypte  :  ainsi  que  je  l'avais  prévu,  lorsque 
je  recherchais  avec  persévérance  les  instruments  à  vent  qui  avaient 
pu  être  trouvés  dans  les  hypogées,  la  flûte  égyptienne  du  musée 
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de  Florence  a  révélé  tous  les  mystères  de  cette  tonalité.  Pour  com- 
pléter la  découverte  de  cette  ancienne  musique,  qui  paraissait  à 
jamais  perdue ,  il  reste  à  établir  quel  fut  le  nombre  de  modes  ou 
tons  de  la  musique  égyptienne ,  et  comment  se  fit  leur  classification  ; 
mais,  avant  d'aborder  cette  question ,  laquelle  doit  conduii^  à  la  con- 
naissance générale  de  la  nature  de  Tart  musical  chez  toutes  les  na- 
tions sémitiques ,  il  est  nécessaire  de  dire  les  raisons  qui  me  portent  à 
considérer  les  Égyptiens  comme  ayant  originairement  appartenu  à 
cette  race.  Je  n'ignore  pas  que  si  des  érudits  justement  renommés  sont 
favorables  à  cette  thèse ,  elle  est  combattue  par  d'autres  autorités  non 
moins  considérables;  mais,  dans  l'état  actuel  de  la  question,  je  crois 
pouvoir  y  apporter,  par  la  musique ,  de  nouveaux  arguments  d'une 
grande  valeur  pour  l'affirmative. 

Certaines  analogies  de  la  langue  copte  ou  égyptienne  avec  Thébreii 
avaient  été  signalées,  dès  le  dix-huitième  siècle,  par  Fréret,  l'abbé  Bar- 
thélémy et  d'autres  philologues.  En  opposition  aux  conclusions  de  ces 
érudits,  Quatremère  établit  plus  tard,  dans  un  savant  mémoire  (1),  que 
la  langue  copte  n'est  analogue  à  aucune  autre  langue  connue.  Par  les 
profondes  recherches  consignées  dans  cet  écrit,  la  question  paraissait 
définitivement  résolue  dans  le  sens  négatif,  lorsque  ChampoUion  lui 
renditun  intérêt  nouveau  dans  sa  Grammaire  égyptienne j  publiée,  après 
sa  mort,  par  son  frère  (2).  Il  s'y  exprime  en  ces  termes  :  «  Le  son  des 
«  caractères  voyelles  de  l'alphabet  phonétique  égyptien  n'a  pas  plus 
u  de  fixité  que  celui  des  signes  voyelles  dans  les  alphabets  hébreu , 
«  phénicien  et  arabe  :  il  subit  absolument  les  mêmes  variations. 

c<  Comme  dans  les  textes  hébreux  et  arabes,  la  plupart  des  voyelles 
«  médiales  des  mots  sont  habituellement  omises  dans  les  portions 
<(  de  textes  hiéroglyphiques  ou  hiératiques  formées  de  signes  pho- 
«  nétiques  (3).  » 


(1)  Recherches  sur  la  langue  et  la  littérature  de  l'Égypie  ;  Paris,  1 808,  in-8'*. 

(2)  Grammaire  égyptienne^  ou  principes  généraux  de  récriture  sacrée  égyptienne  appliquée  à 
la  représentation  de  la  langue  parlée  ;  Paris,  Firmin  Didot  frères,  1836,  in-fol. 

(3)  Après  ce  passage  viennent  quelques  exemples  de  la  suppression  des  signes  de  voyelles  dans 
les  hiéroglyplies  phonétiques. 

Il  ne  faut  pas  oublier  qu^avant  de  se  livrer  à  Tétude  de  la  langue  égyptienne  et  des  hiérogly- 
phes ,  ChampoUion  avait  fait  fine  étude  approfondie  de  l'hébreu ,  du  syriaque  et  de  l'arabe.  Son 
illustre  maître ,  Sylvestre  de  Sacy,  a  dit  de  lui  :  <t  Depuis  la  naisMince  des  lettres ,  peu  d'hommes 
«I  ont  rendu  à  Térudition  des  services  égaux  à  ceux  qui  consacrent  le  nom  de  ChampoUion  à 
c  rimmortalité.  »  { Notice  lue  à  la  séance  publique  de  l'Institut,  \e  2  aoAt  1833.) 
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Postérieurement  à  la  publication  de  la  grammaire  égyptienne,  ont 
paru  divers  écrits  de  MM.  Benfey  (1),  Bunsen  (2),  Ernest  Meyer  (3), 
Bœtticher  (4)  et  de  Rougé  (5),  où  le  caractère  sémitique  de  la  langue 
copte  est  affirmé.  Les  quatre  derniers  de  ces  philologues  considèrent 
la  langue  de  l'Ég^^te  comme  la  forme  primordiale  des  langues  sémi- 
tiques. D'autre  part,  les  adversaires  de  cette  thèse  ont  protesté ,  mais 
plutôt  par  des  considérations  gépérales  que  par  une  discussion  scien- 
tifique (6),  à  l'exception  toutefois  de  M.  Ernest  Renan,  qui  aborde  la 
question  avec  l'autorité  que  lui  donnent  ses  études  spéciales  des 
langues  sémitiques.  Néanmoins  il  fait  de  si  larges  et  importantes  con- 
cessions aux  rapports  qui  existent  entre  la  langue  égyptienne  et  les 
langues  sémitiques ,  que  je  crois  devoir  le  citer  textuellement ,  au 
point  de  vue  d'utilité  pour  mes  recherches  sur  la  tonalité  et  sur  le 
caractère  de  la  musique  dans  l'Egypte  ancienne. 

«i  Je  ne  veux  pas  nier,  dit  M.  Renan,  que  beaucoup  de  rapproche- 
nt ments  proposés  entre  le  dictionnaire  copte  et  le  dictionnaire  sémi- 
«  tique  n'aient  quelque  chos^  de  séduisant;  mais  il  m'est  difficile 
«  d'admettre  qu'ils  constituent  une  démonstration  scientifique.  Ce  sont 
«  des  rencontres  plutôt  que  des  analogies  organiques  :  aucune  loi 
«  déterminée  n'y  préside.  Les  ressemblances  grammaticales  sont' plus 
4  frappantes;  cependant  toutes  n'ont  pas  un  caractère  également 
«  démonstratif.  Les  analogies  de  syntaxe  prouvent  ici  fort  peu  de 
•  chose  :  elles  tiennent  beaucoup  plus  à  un  degré  de  culture  intel- 
«  lectuelle  analogue  qu'à  une  identité  primitive... 

«  11  est,  je  le  sais,  des  analogies  plus  profondes  et  beaucoup  plus 
«  considérables  aux  yeux  des  linguistes ,  qui  semblent  rattacher  la 
«  langue  copte  aux  idiomes  sémitiques.  L'identité  des  pronoms,  et 
«  surtout  de  la  manière  de  les  traiter  dans  les  deux  langues ,  est 
«  assurément  un  fait  étrange.  Cette  identité  s'observe  jusque  dans 


(1)  Uthtrdas  yerhiUtniss der'MgYptischen  Sprache  zum  semU'uchen Spraclutamm ;he\^'ic\i, 
IM4. 

(2}  Oniimes  of  tfte  ptdlosophy  of  universal  hUtory-y  appliedto  latiguages  and  religion  ,  t.  I, 
p-  ISIetsuiv.,  t.  II,  p.  S8  et  suiv.,  Londres,  1854. 

(9)  Hchraiscfter  ff'œrterhuch  ;  Manheim,  1845. 

(4)  H'mrzelforselutngen  ;  HaUe,  1852. 

(5)  Mémoire  sur  l'itucription  du  tombeau  d^Jtlwnes,  p.  195  ;  Paris,  1851.  (  Extrait  des  Mé* 
^oireê  de  l'Académie  des  Inscriptions  et  belles'lettres.  Savants  étrangers,  t.  UI.  ) 

(8)  MM.  Potty  Ewald  et  Weorich ,  dans  les  Journaux  littéraires  de  Halle  (1838),  de  Gœttingue 
(1815;  et  de  Vienne. 
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«  les  détails  qui  semblent  les  plus  accessoires  :  plusieurs  irrégula- 
«  rites  apparentes  du  pronom  sémitique  trouvent  même  dans  la 
«  théorie  du  pronom  copte  une  satisfaisante  explication... 

«  Les  analogies  des  noms  de  nombre,. signalées  par  H.  Lepsius, 
c(  ne  sont  pas  moins  frappantes...  L'agglutination  des  mots  accessoi- 
«  res,  l'assimilation  des  consonnes,  le  rôle  secondaire  de  la  voyelle , 
((  son  instabilité ,  qui  la  fait  souvent  omettre  dans  l'écriture ,  sont 
«  autant  de  traits  qui  rapprochent  singulièrement  la  grammaire 
«  égyptienne  de  la  grammaire  hébraïque.  —  La  «conjugaison  elle- 
(c  même  n'est  pas  sans  analogie  dans  les  deux  langues  :  le  présent 
«  copte,  comme  le  second  temps  des  langues  sémitiques,  se  forme 
«  par  l'agglutination  du  pronom  en  tète  de  la  racine  verbale ,  les 
«  autres  temps  se  forment  au  moyen  d'une  composition  semblable 
a  à  celle  qu'emploient  les  langues  araméennes.  On  trouve,  en  copte, 
«  l'emploi  d'une  forme  causative  analogue  à  Yhiphil,  et  la  vqix  pas- 
ce  sive  y  est  marquée ,  comme  dans  les  langues  sémitiques ,  par  une 
«  modification  de  la  voyelle  du  radical.  —  La  théorie  des  particules 
c(  offre  aussi)  de  part  et  d'autre,  quelques  ressemblances;  la  con- 
te jonction  copte,  comme  la  conjonction  arabe,  est  susceptible  de 
«  régime...  Enfin  une  entente  analogue  de  la  phrase- et  une  concep- 
tt  tion  presque  identique  des  rapports  grammaticaux  établissent  entre 
«  les  deux  systèmes  de  langues  d'incontestables  affinités. 

c<  Hais  les  affinités  suffisenirelles  pour  ranger  dans  une  même 
«  famille  les  langues  entre  lesquelles  on  les  observe?  Sont-ce  de 
«  simples  ressemblances,  comme  on  en  remarque-  entre  toutes  les 
«  langues,  ou  des  analogies  tenant  à  une  commune  origine?  C'est 
«  ici  que  le  problème  devient  délicat,  et,  à  vrai  dire,  presque  inso- 
«  lubie,  etc.  (1).  » 


(1)  Histoire  générale  et  système  comparé  des  langues  sémitiques,  p.  83-85  ;  Paris,    I8G3. 

Après  les  autorités  citées  sur  la  question  dont  ils^agit,  il  ne  m'appartient  pas  d'émettre  d'opi- 
nion sur  un  tel  sujet,  trop  étranger  aux  études  de  toute  ma  vie  :  je  dirai  seulement  que  les 
analogies  de  la  langue  égyptienne  avec  les  langues  sémitiques  étant  aussi  considérables  qu'on  vient 
de  le  voir,  de  Taveu  même  d'un  savant  qui  n'y'veut  pas  voir  un  indice  suffisant  d'identité  d'o- 
rigine ,  je  crois  pouvoir  en  conclure  que  des  analogies  semblables  ont  existé  entre  le  système 
musical  des  Égyptiens  et  des  Sémites  asiatiques  ;  analogies  d'autant  plus  admissibles  que  les  dy- 
nasties assyrienne  et  arabe  régnèrent  sur  une  partie  de  TÉgypte  pendant  2S8  ans,  et  que  le  sé- 
jour des  Hébreux  dans  le  pays,  depuis  l'arrivée  de  Jacob,  sous  la  seizième  dynastie  ,  2284  ans 
avant  J.-C,  fut  de  789  ans,  jusqu'à  la  sortie  des  descendants  de  sa  tribu ,  sous  là  conduite  de 
Moïse,  1495  ans  avant  l'èrr  chrétienne. 
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Quoi  qu'il  en  soit  de  la  solution  définitive  du  problème,  les  affinités 
nombreuses  et  importantes  sont  suffisamment  constatées  entre  ces 
langues,  pour  appuyer  les  considérations  historiques  d'après  lesquelles 
la  population  primitive  de  l'Egypte  serait  sortie  de  la  même  source 
que  les  Sémites.  Or,  ou  il  faut  supposer  que  ceux-ci  constituent  une 
quatrième  grande  race,  absolument  distincte  des  autres  par  son  ori- 
gine, ce  qui  n'est  plus  possible  en  l'état  actuel  des  connaissances; 
ou  il  faut  admettre  que  ces  Sémites  sont  un  ran;eau  détaché  de  la 
souche  blanche ,  à  une  époque  excessivement  ancienne  et  antérieure 
à  toute  civilisation  ;  que  ce  rameau  s  étendit  vers  les  rives  du  Tigre 
et  de  TEuphrate,  et  que  là ,  dans  le  long  silence  des  siècles  antérieurs 
il  l'histoire,  se  développèrent  les  traits  si  caractéristiques  de  l'origi- 
nalité de  cette  race  dans  son  système  de  langues  divisé  en  plusieurs 
dialectes ,  dans  la  simplicité  de  ses  mœurs ,  et  dans  ses  idées  reli- 
gieuses. 

De  ce  même  rameau,  une  partie  s'étendit  dans  la  Syrie,  tandis 
<[u'une  autre  franchissait  vraisemblablement  l'isthme  de  Suez,  et  s'é- 
tablissait en  Égj'pte^  car,  on  n'en  peut  plus  douter,  la  population  de 
cette  contrée  tire  son  origine  de  la  souche  blanche  et  non  du  sang 
africain  :  sans  invoquer  à  ce  sujet  le  témoignage  de  l'anatomie  com- 
parée, qui  s'est  prononcée  dans  le  sens  favorable  à  notre  opinion,  il 
suffit  d'un  examen  attentif  des  monuments  de  l'art  égyptien  pour  se 
former  à  cet  égard  une  conviction  inébranlable. 

On  a  dit  (1)  que  la  civilisation  de  l'Egypte,  envisagée  dans  son 
ensemble ,  n'a  rien  de  sémitique , ,  et  que  les  traits  physiques  de  la 
race  égyptienne  s'offrent  à  nous  comme  tout  à  fait  distincts,  ce  qui 
^sl  vrai.  Qu'il  y  ait  là  quelque  mélange  chamile  ou  couschiie^  et  peut- 
^•tre  tous  deux,  cela  n'est  pas  inadmissible;  mais  le  type  primitif  fut 
t^»ujours  persistant  et  dominant.  N'oublions  pas  d'ailleurs  l'effet  de 
modification  produit  par  une  suite  de  siècles  dont  nous  pouvons  à 
peine  mesurer  la  dui-ée.  Lorsque  Souphis,  deuxième  roi  de  la  qua- 
trièmedjTiastie,commenceàéleyer  la  plus  grande  despyramides  4,975 
ans  avant  l'ère  chrétienne  (2),  on  n'aperçoit  pas  de  traces  de  l'existence 
des  Sémites  de  l'Asie,  et  deuxmille  quatre  cents  ans  vont  encore  s'écouler 


(1)  M.  Ernest  KensD,' Histoire  générale  et  système  comparé  des  langues  sémitiques,  p.  311. 

(2)  M.  Lesoeur,  Chronologie  des  rois  d'Egypte,  page  311  (d'après  le  premier  livre  deMané- 
<1m>o  ci  U  légeude  hiéroglyphique  ds  la  nécropole  de  Memphis  ). 
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avant  la  naissance  de  Thàréj  père  d'Abraham ,  époque  où  commence  le 
mouvement  delà  famille  térachite  ou  hébraïque, jusqu'alors  ignorée. 
A  cette  même  époque ,  l'Egypte  inaugurait  le  règne  de  Rhamsès,  fon- 
dateur de  la  (fuinzième  dynastie ,  et  sa  civilisation  était  parvenue  au 
plus  haut  degré  de  splendeur.  Il  est  donc  facile  de  comprendre  et  la 
différence  de  physionomie  de  deux  brandies  d'une  même  race  placée 
dans  des  conditions  si  dissemblables,  et  la  distance  qui  séparait 
leurs  civilisations ,  après  ces  immenses  périodes  longtemps  considé- 
rées comme  fabuleuses  j  lorsque  les  monuments  n'avaient  pas  encoi*e 
démontré  leur  réalité. 

Plus  on  étudiera  ces  questions,  plus  on  sera  convaincu  de  la  jus- 
tesse des  conclusions  formulées  dans  les  recherches  de  MM.  Benfey  (1) 
et  Bunsen  (2) ,  lesquelles  établissent  que  la  famille  sémitique  se  divisa 
en  deux  branches  séparées  par  l'isthme  de  Suez ,  et  que  la  langue  de 
rÉgypte  représente  une  couche  antéhistorique  du  sémitisme. 

La  musique,  laissée  jusqu'à  ce  jour  en  dehors  des  éléments  de  la 
science  ethnologique,  peut  cependant  réclamer  sa  part  d'autorité  dans 
les  questions  de  parenté  et  de  séparation  des  races  ;  car  les  rapports 
d'analogie,  ainsi  que  les  dissemblances  de  tonalité,  ont  un  caractère 
de  certitude  moins  contestable  peut-être  que  les  rapprocheqients 
étymologiques  des  langues,  et  sont  des  arguments  plus  solides  même 
que  les  laits  d'organisation  physiologique,  auxquels  les  croisements 
dfes  races ,  les  différences  de  modes  d'existence  et  les  influences  des 
climats  enlèvent  une  partie  considérable  de  leur  signification.  La  suite 
de  ce  chapitre  démontrera  qu'en  ce  qui  concerne  l'origine  sémitique 
des  Égyptiens,  la  musique  a  l'avantage  sur  les  indications  de  la 
linguistique  et  de  la  physiologie. 

Lé  premier  point  de  contact  entre  la  tonalité  de  la  flûte  égyptienne 
et  le  système  musical  des  Arabes  consiste  en  ce  que  le  son  grave  ou 
initial  de  toute  l'échelle  est  le  même  dans  l'une  et  dans  l'autre  :  ce  son 

répond  à  la  note  la  rf)  j  (3).  C'est  en  effet  cette  note  qui  est  le 


(1)  Loo.  cit 

(2)  Loc,  cit 


(3)  Voyez  le  Diagramme  général  des  sons  du  système  musical  arabe,  etc.,  dans  le  Traité  de  /  V- 
tat  actuel  de  l'art  musical  en  Egypte,  parVilloteau  (Description  de  V Egypte,  t.  14,  p.  45,  édt-> 
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point  de  départ  de  tout  le  diagramme  des  sons  de  Tune  et  de  l'autre 
musique,  et  rétendue  de  Téchelle  est  identiquement  la  môme.  Or,  c'est 
aussi  par  ce  son  initial  et  par  l'étendue  de  l'échelle  que  se  ratta- 
chent les  diverses  branches  de  la  race  sémitique  à  la  souche  arienne , 
comme  cela  sera  démontré  dans  la  suite  de  cette  histoire. 

l'ne  autre  similitude  très-importante  de  ces  deux  systèmes  de  mu- 
sique est  que  l'un  et  l'autre  construisent  leurs  gammes  par  deux  tétra- 
cordes  de  quartes  justes,  et  que  le  quatrième  son  d'une  gamme  de  ces 
deux  systèmes  est  toujours  à  la  quarte  juste  du  premier,  comme  le 
huitième  son  est  k  la  quarte  juste  du  cinquième,  et  à,  la  quinte  juste  du 
quatrième. 

Enfin ,  les  gammes  des  modes  nombreux  de  la  musique  arabe  en- 
gendrent leurs  circulations  de  la  môme  manière  que  les  gammes  de  la 
musique  égj'ptienne,  c'est-à-dire  de  quarte  en  quarte  ascendantes,  ou 
de  quinte  en  quinte  descendantes,  et  les  douze  gammes  dérivées  de 
chacun  des  modes  diatoniques  "produits  par  la  flûte  et  la  harpe  égyp- 
tiennes, sont  semblables  aux  douze  premières  gammes  de  chaque 
mode  arabe  (1).  Il  faut  dire  pourtant  qu'une  différence  considérable 
existe  dans  la  division  de  l'octave  chez  les  anciens  Égyptiens  et  chez 
les  Arabes.  La  flûte  égyptienne  du  musée  de  Florence  fait,  comme 
on  la  vu  précédemment ,  cette  division  par  douze  demi-tons  chroma- 
tiques, tandis  que  dans  le  chant  des  Arabes ,  comme  sur  leurs  instru- 
ments ,  la  môme  étendue  de  l'octave  se  fait  par  dix-sept  intervalles 
dont  quinze  sont  des  tiers  de  ton,  et  deux  sont  des  demi-tons.  Il  y  a 
dans  l'usage  de  ces  petits  intervalles  irrationnels  un  principe  arien 
dont  l'époque  d'introduction  chez  les  Sémites  de  l'Asie  ne  peut  être 
déterminée  aujourd'hui  ;  car  il  est  impossible  de  savoir  si  cette  épo- 
que remonte  à  la  grande  migration  d'une  partie  de  la  race  arienne  qui 
fit  invasion  dans  le  centre  de  l'Asie  vers  Tan  3000  avant  J.-C,  ou  si 
elle  ne  date  que  de  la  conquête  de  la  Perse  par  les  Arabes  (652  de  l'ère 
chrétienne)  (2).  On  ne  trouve  dans  les  traditions  arabes  aucun  reûsei- 


{IV  Voyez,  dans  le  même  ouvrage,  pages  47-Cl,  le  tableau  des  modes,  gammes  ou  circula- 
tiobs  de  la  musique  arabe. 

2 .  Gcmit-el-Dyu,  auteur  d*un  traité  de  la  musique  arabe ,  cité  par  Villoteau,  dit  au  commen- 
cfnMot  de  cet  ouvrage  :  «  Je  vais  rappeler  les  noms  des  tous  suivant  le  système  des  Persans.  >» 
Tooft  les  auteurs  des  traités  de  musique  arabe ,  dit  Villoteau,  reconnaissent  que  tout  leur  sys- 
trne  de  musique  et  tous  les  termes  techniques,  ainsi  que  les  noms  de  leurs  instruments,  leur 
«ifonent  des  Persans,  des  Hindous  et  des  Grecs.  {De  Vétat  actuel  de  l'art  musical  en  Egypte ^ 

p.  I.1.J 

16. 
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gnement  sur  ce  sujet.  Remarquons  ai;  surplus  que  le  principe  arien 
de  la  division  de  Toctave  en  petits  intervalles  n'a  pas  produit  partout 
des  effets  identiques,  car,  dans  Tlnde,  vingt  et  un  intervalles  divi- 
saient autrefois  Toctave  et  se  combinaient  dans  une  multitude  de 
modes,  tandis  qu'en  Perse  la  division  se  faisait  par  quarts  de  ton, 
dont  vingt-quatre  composaient  Toctave.  Des  modifications  opérées 
par  le  temps ,  et  par  des  circonstances  inconnues,  ont  produit  ces  dif- 
férences. 

('hez  les  Égyptiens,  on  n'aperçoit  pas  trace  de  ces  variations;  t«l    . 
fut  le  système  musical  dans  son  origine,  tel  on  le  retrouve  dans  les 
derniers  temps  ;  tel  il  est  même  encore  aujourd'hui  chez  les  Coptes. 
Cçtte  invariabilité  fut  précisément  la  conséquence  des  lois  que  Platon 
a  fait  reconnaître,  et  qui  proscrivaient  toute  innovation  dans  les  arts. 

Les  petits  intervalles  des  sons  ne  sont  autre  chose  pour  nous  que 
des  altérations  des  demi-tons  chromatiques;  mais,  pour  les  Arabes,  ce 
sont  des  degrés  absolus  de  l'échelle,  par  la  raison  que,  n'ayant  pas  de 
notation  musicale ,  ils  n'ont  pas ,  comme  dans  la  musique  moderne 
des  peuples  de  l'Europe ,  la  nécessité  d'éviter  un  trop  grand  nom- 
bre de  signes ,  en  représentant  diverses  intonations  voisines  par  la 
môme  note,  que  modifient  des  signes  accessoires.  L'altération  est  as- 
cendante ou  descendante  :  ascendante,  elle  représente  un  son  plus 
élevé  que  le  demi-ton  ;  descendante ,  elle  est  le  signe  d'un  son  plus 
bas  que  le  même  demi-ton.  A  l'égard  des  intonations  des  notes  qui 
forment  des  intervalles  de  tons  diatoniques,  comme  la-si,  ut-réy  ré-mi, 
fa-sol ,  sol-la ,  elles  sont  inaltérables  dans  la  musique  arabe ,  comme 
elles  l'étaient  dans  la  musique  égyptienne  :  il  en  est  de  même  des  demi- 
tons  diatoniques  si-ut  et  mi-fa.  Il  résulte  de  là  que  ces  notes  sont 
identiques  dans  les  deux  systèmes  musicaux. 

Dans  la  transposition  des  gammes  de  certaiiis  modes  de  la  musique 
arabe ,  les  notes  de  demi-tons  chromatiques  ne  sont  pas  altérées  par 
les ,  théoriciens  :  on  voit  dans  leurs  ouvrages  que  la  transposi- 
tion se  fait  par  les  mêmes  sons  que  ceux  de  l'échelle  chromatique 
égyptienne.  C'est  ainsi  que  les  premières  circulations  du  niode  arabe 
naoua  sont  exactement  semblables  au  premier  mode  diatonique  des 
Égyptiens,  dont  on  voit  ici  la  conformation  et  les  transpositions  (1). 


(1)  Pour  abréger,  on  ne  donne  pas  ici  la  circulation  du  mode  arabe ,  et  Ton  préfère  reinoyer 
àTouvrage  cité  de  Villoteau,  p.  77-78,  où  le  lecteur  pourra  faire  la  comparaison. 
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i^s  gammes  arabes  8  à  IV  sont  irrégulières,  à  cause  de  la  divi- 
sion de  Téchelle  en  dix-sept  intervalles;  mais  les  quinzième,  seizième 
H  (lL\-septième,  corpespondant  aux  dixième,  onzième  et  douzième  cir- 
culations du  mode  égj'ptien,  sont  régulières. 

1>*  mode  abouseylyk  des  Arabes ,  qui  répond  à  un  des  modes  de  la 
niuât|ue  égyptienne ,  a  été  mal  noté  par  l'auteur  que  Villoteau  a  pris 
|Miur  guide,  ou  peut-être  par  le  copiste;  car  il  est  en  contradiction 
avec  le  principe  qui  veut  que  l'octave  de  tous  les  modes  soit  partagée 
^n  deux  quartes  justes.  Voici  ce  mode  tel  qu'il  est  noté  dans  l'ouvrage 
i^  ce  savant  musicien  (1)  : 
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{\)  De  l'état  actuel  de  l'art  musical  en  Egypte,  p.  51  et  73. 
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Or,  la  cinquième  note  de  cette  gamme  n'est  pas  la  quarte  juste  de 
'    la  huitième,  mais  la  quarte  majeure.  Peut-être  le  copiste  a-t-il  pris  le 


signe  6 
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pour  celui-ci  6  AL  3,  d'où  Ton  pourrait  con- 

dure  que  la  gamme  arabe  serait,  en  réalité,  semblable  aumodCiégyp- 
tien  dont  on  voit  ici  la  constitution  et  les  premières  transpositions  : 
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Les  transpositions  ne  sont  pas  poussées  au-delà  de  la  troisième 
gamme,  parce  qu'elles  sont  toujours  conformes  à  celles  du  premier 
mode ,  c'est-à-dire  de  quarte  en  quarte  ascendantes,  ou  de  quinte  en 
quinte  descendantes.  Il  est  à  remarquer  que,  dans  ce  mode,  non-seu- 
lement l'octave  est  divisée  en  deux  quartés  justes,  mais  que  les  deux 
tétracordes  sont  exactement  semblables,  étant  composés  tous  deux 
de  i  ton,  1  ton,  1  ton.  11  en  est  de  même  du  mode  suivant,  dont  les 
deux  tétracordes  sont  composés  de  1  ton,  i-  ton,  1  ton. 
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Et  ainsi  des  autres  gammes. 

Le  mode  arabe  o'chaq  est  semblable  au  quatrième  mode  diatonique 
égyptien ,  et  leurs  dix  premières  circulations  ou  transpositions  sont 
identiques  (1). 
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(1)  Pour  la  comparaison,  voyez  le'mode  aralie  dans  Villoleau,  ouvrage  cité,  p.  70,  cl  le  livre  IV 
de  ce  volume. 
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Et  ainsi  des  autres  transpositions. 

Le  cinquième  et  dernier  mode  diatonique  égj-ptien  est  formé, 
corarae  les  autres,  de  deux  quartes  justes,  et  ses  deux  tétracordes  sont 
composés  chacun  dans  cet  ordre  :  1  ton,  1  ton,  l  ton,  comme  on  le  voit 
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et  ainsi  des  autres  gammes  basées  sur  le  même  ordre  de  tons  et  de 
demi-tons.  ,  •  . 

Cinq  modes  diatoniques,  différant  de  constitution,  tonale ,  sontdoi)c 
les  conséquences  de  la  quarte  chromatique  de  la  flûte  ég^'ptienne;  car 
cet  insiruinent  nous  fait  connaître  immédiatement  quel  était  Taccord 
«les  harpes  qui  concertaient  avec  lui.  Ces  cinq  modes  sont  les  seules 
formes  diatoniques  possibles  :  par  les  transpositions  de  la  gamme  pri- 
mitive de  chacun  de  ces  modes,  se  tirent  cinq  fois  onze  gammes  trans- 
posées, d'où  résulte  un  total  de  soixante  ga'tnmes  diverses.  Une 
grande  partie  de  cçs  gammes  sont  analogues  à  celles  des  Arabes,  par 
le  principe  constituant  de  deux  quaiies  justes ,  et  par  la  circulation 
des  transpositions  de  cjuarte  en  quarte  ou  de  quinte  en  quinte. 
Tout  cela  est  logique  et  ne  peut  être  autrement. 

Il  existe  dans  la  musique  arabe  un  mode  appelé  isfahan  ou  ispahan, 
<lont  l'origine  est  persane.  Ce  mode,  composé  de  neuf  sons,  est  diato- 
nique dans  les  six  premières  notes ,  et  chromatique  dans  les  trois  der- 
nières. Les  Égyptiens,  qui  possédaient  dans  leurs  instruments  l'é- 
«helle  chromatique,  ont  pu  avoir  un  mode  analogue;  nous  voyons 
ffi^nie  dans  le  chant  sur  les  sept  voyelles  conservé  dans  Yalléluia  des 
^>>ptes  remploi  fréquent  de  leur  échelle  chromatique  ;  mais  nous  n'en 
pouvons  pas  conclure  la  forme  du  mode  où  les  demi-tons  chromati- 
<{ues  étaient  admis. 

A  l'égard  du  mode  enharuionic|ue ,  l'incertitude  n'existe  pas ,  car, 
Jans  le  système  égj'ptien,  ce  mode  ne  peut  avoir  qu'une  forme,  qui 
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peut  être  transposée,  comme  les  gammes  des  modes  diatoniques, 
ainsi  qu'on  le  voit  ici  : 


I 


bû^ 


js-^ 


xr 


O  I  u 


^ 


M 


xr 


ï^ 


ta 


bri    I  »0 


m 


i^ 


*c 


zr 


TT" 


dm 


et  ainsi  des  autres  gammes. 

On  voit  dans  le  même  chant,  seul  reste  probable  de  la  musique  des 
anciens  Égyptiens,  les    trois  intervalles  qui  caractérisent  l'enhar- 


monie ,  à  savoir  la  seconde  laugmentée    JL    iP     :    l|ri      i  ;  la  re- 


lation de  tierce  dimhiuéc  fo    ^^      I    ^Z   II  ^*  ^^  quarte  diminuée  r 


^     >[^     ■     T     8  •  Toute  la  première  partie  de  ce  chant,  jusques  et  y 


compris  la  quarante-sixième  mesure ,  est,  de  toute  évidence ,  dans  la 
douzième  gamme  du  premier  mode  diatonique;  mais,  dans  ce  qui 
suit,  le  sentiment  d'exaltation  s'élève  par  degré  avec  les  intonations, 
et  entre  dans  le  domaine  des  genres. chromatique  et  enharmonique,, 
pour  y  trouver  des  accents  plus  énergiques ,  plus  émouvants.  A  mon 
sens,  ce  chant  est  le  plus  intéressant  monument  d'antiquité  musicale 
qui  soit  parvenu  jusqu'à  nous  (1). 

Le  système  tonal  de  la  musique  de  l'ancienne  Egypte  ne  pouvait 
être  retrouvé  qu'à  l'aide  d'un  instrument  antique  à  sons"  fixes  :  la  flûte 
incomplète  du  musée  de  Florence  a  fourni ,  par  ses  proportions  me- 
surées avec  exactitude,  le  moyen  de  refaire  l'instrument  entier  tel 
qu'il  existait  il  y  a  plus  de  six  mille  ans.  Par  la  possession  de  cette 


(1)  Loin  de  partager  cette  opinion,  Villoteau,  comme  on  Ta  vu  dans  la  citation  de  son  oii*^ 
Trage,  considère  ce  chant  comme  excessivement  ennuyeux  et  désagréable  à  Taudition;  mais  il 
ne  s^agit  pas  de  son  mérite  au  point  de  vue  de  la  mélodie  :  ce  qui  est  digne  d'intérêt  dans  ce  chant, 
ce  sont  les  révélations  qu'il  nous  donne  et  du  caractère  tonal  de  Tancienne  musique  de  TËgypte,. 
et  de  la  forme  des  chants.  Persiuidé  que  Valléluîa  était  un  chant  moderne  de  la  liturgie  copte  ^ 
Villoteau  ne  lui  a  pas  accordé  Tattention  qu'il  mérite. 
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voix,  qui  retentissait  dans  les  temples  vingt  siècles  avant  l'arrivée 
(l'Abraham  en  Egypte,  la  base  de  ce  système  s'est  révélée  :  le  Leste 
n'est  plus  qu'une  étude  de  conséquences  logiques.  On  peut  donc  dire 
avec  une  probabilité  satisfaisante,  après  ce  qui  vient  d'être  exposé  sur 
ce  sujet,  que  le  principe  et  les  formes  du  chant  de  l'ancienne  Egypte 
soDt  connus. 


CHAPITRE  QUATRIÈME. 

ftl-    CHANT    ES    EGYPTE. 

Les  monuments  démontrent  que  les  anciens  Egyptiens  pratiquaient 
les  deux  genres  de  chant  individuel  et  collectif.  Les  chanteurs  se  re- 
coanaissent  à  deux  signes  fréquemment  employés  dans  les  peintures 
et  dans  les  bas-reliefs  :  le  premier  de  ces  signes,  comme  on  l'a  vu  pré- 
cédemment, est  l'usage  de  battre  les  mains  l'une  contre  l'autre,  dans 
nn  mouvement  rhytbmique;  l'autre  consiste  en  ce  que  le  chanteur  . 
porte  une  mùn  derrière  l'oreille  et  l'arrondit  en  forme  de  conque , 
sans  doute  pour  rendre  plus  sensible  l'audition  de  l'instrument  qui 
accompagne  la  voix,  et  guide  ses  intonations  à  l'unisson.  Voici  un 
exemple  de  cet  expédient  pris  dans  un  tombeau  à  Thèbes  : 


Le  même  usage  existe  encore  en  Egypte  :  Villoteau  le  remarqua 
souvent  pendant  son  long  séjour  au  Caire  et  dans  la  Haute-Egypte. 

Les  monuments  de  l'Egypte  démontrent  que  le  chant  en  chœur 
était  en  usage  dans  les  cérémonies  religieuses  ainsi  que   dans  les 
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funérailles  (voyez  la  figure  55,  p.  198).  Il  en  était  de  même  dans  les 
fêtes  publiques,. ainsi  qu  on  Ta  vu  à  Toccasion  de  la  fête  de  Bubastis 
dont  parle  Hérodote  (voyez  ci-dessus,  chap.  II,  p.  195),  et  de  la  fête 

'  donnée  par  IHolémée  Soter  à  Alexandrie ,  vers  Tannée  86  avantJ.-C. 
(même  chapitre,  p.  213). 

Le  chant  en  ctœur  des  Égyptiens  se  faisait  à  Tunisson  des  voix 
semblables,  et  à  Foctave  entre  les  voix  d'hommes  et  de  femmes  ;  car 
il  n'y  a  jamais  de  notion  d'harmonie  simultanée  des  sons  chez  les 
peuples  orientaux ,  sauf  l'antiphonie'  naturelle  des  voix  masculines  et 
féminines.  Dans  tout  TOrient,  particulièrement  en  Ég^-pte,  les  voya- 
geurs modernes  n'ont  entendu  dans  les  églises  des  Coptes ,  des  Grecs, 
des  Abyssins  ou  Éthiopiens,  des  Arméniens,  dans  les  synagogues,  dans^ 
les  chants  populaires  des  Arabes,  des  Maures,  des  Persans  et  des 
Turcs,  le  moindre  indice  de  la  relation  harmonique  des  sons.  Les  ins- 
truments à  cordes  pincées  dont  s'accompagnent  les  musiciens  de  pro- 
fession, et  les  femmes  dans  les  harems,  ne  sont  employés  que  pour  les 
ritournelles.  On  entend  quelquefois  au  Caire,  à  Alexandrie,  ainsi  qu'à 
Bagdad  et  à  Damas,  des  espèces  de  ménétriers  qui  soutiennent  une 
note  sur  le  rébab ,  instrument  arabe ,  pendant  qu'un  poëte  improvisa- 
teur dit  des  vers  sur  une  sorte  de  chant  où  l'on  remarque  plus  d'ac- 
cents variés  que  de  sons  déterminés  :  cette  sorte  de  boxxrion  a  pour 

'  objet  d'empêcher  la  voix  de  monter,  comme  faisait, xîhez  les  Romains, 
la  flûte  placée  dans  la  tribune  des  orateurs.  Cet  effet,  qu'on  retrouve 
même  chez  cpielques  peuplades  sauvages,  n'a  pas  de  rapport  avec 
l'harmonie  véritable. 

De  ce  que  les  figures  peintes  et  sculptées  de  harpistes  ont  les  deux 
mains  employées  en  jouant  leur  instrument,  un  historien  de  la  musi- 
que a  tiré  la  conséquence  qu'ils  faisaient  de  l'harmonie  (1).  On  en 
pourrait -dire  autant  des  joueurs  de  cithare  que  nous  montrent  les 
sculptures  de  Ninive  et  de  quelques  joueurs  de  lyre  qui  se  voient 
dans  les  peintures  des  vases  grecs;  mais,  lorsqu'il  s'agit  de  l'antiquité 
et  de  choses  qui  s'y  rattachent,  si  l'évidence  des  faits  nous  manque, 
l'induction  seule  doit  nous  guider,  et  le  plus  sage  est  de  juger  du 
passé  par  le  présent,  particulièrement  à  l'égard  de  l'Orient,  où  la  tra- 
dition est  si  puissante.  Il  est  reconnu,  par  tous  les  voyageurs  doués 


(1)  De  la  Fage,  Histoire  générale  tie  la  musique  et  de  la  danse,  t.  II,  p.  t03. 
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des  qualités  nécessaii'es  pour  l'observation ,  que  les  peuples  orientaux 
ont  conservé  les  penchants  et  les  mœurs  des  temps  antiques.  Or,  tous 
les  peuples  de  l'Asie ,  les  Arabes ,  les  habitants  de  l'Egypte ,  les  Ber- 
bères, les  Maures  et  les  Kabyles,  ont  la  même  antipathie  instinc- 
tive pour  l'harmonie  des  sons  simultanés.  Il  n'y  a  donc  pas  de  témérité 
à  affirmer  qu'il  dut  en  être  toujours  ainsi.  LeS  deux  mains  posées  sur 
les  cordes  des  harpes,  des  cithares  et  des  lyres  antiques,  en  pinçaient 
les  cordes  alternativement.  Ce  point  d'histoire  de  la  musique  sera 
traité  plus  amplement  dans  la  section  de  ce  livre  relative  à  l'état  ac- 
tuel de  cet  art  chez  les  peuples  orientaux. 

U  variété  du  nombre  des  cordes  dont  les  harpes  sont  montées, 
dans  les  peintures  et  les  bas-reliefs  de  l'Egypte ,  démontre  qu'il  y 
avait  diverses  espèces  de  chants  en  usage  dans  les  temples  de  l'Egypte, 
et  dans  les  honneurs  qu'on  rendait  aux  morts  d'un  rang  distingué. 
Parmi  ces  tableaux,  ceux  qui  représentent  des  musiciens  sacerdotaux 
ont  surtout  de  l'intérêt  dans  cette  question.  On  ne  peut  admettre  que 
la  variété  des  formes  des  instruments  et  le  nombre  dé  cordes  donl 
ils  sont  montés  soit  un  simple  effet  du  caprice  des  peintres  dans"  un 
pays  tel  que  l'Egypte  où  tout  était  réglé,  et  dans  lequel  l'innovation 
n  était  pas  permise.  Or,  il  suffît  de  cohiparer  un  certain  nombre  de 
sujets  recueillis  en  Egypte  par  Champollion ,  Rosellini  et  Wilkinson , 
pour  acquérir  la  conviction  que  le  mode  du  chant  devait  être  dif- 
férent, ainsi  que  son  éten- 
due, dans  chacune  des  cir- 
constances représentées  par 
ces  tableaux.  C'est  ainsi  que 
la  figure  5.5.  nous  fait  voir 
une  bai*pe  à  sept  cordes  ac- 
compagnant un  chœur  de 
chanteurs  aveugles  ;  que  la 
figure  5i  nous  en  montre 
une  à  huit  cordes,  dans  un 
t^acrifice;  dans  la  figure  6'j. 
nous  voyons  une  harpe  à 
neuf  cordes  ;  dans  le  nu- 
méro 65  elle  en  a  dix  ;  on 
en  voit  une  à  quatorze  cor- 
des dans  la  figure  85;  enfin  Fig  64. 
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la  belle  peinture  dti  numéro  56  présente  une  harpe  à  vingt  cordes. 
11  est  de  toute  évidence  que  des  instruments  si  différents  n'étaient 
pas  destinés  A  faire  entendre  des  chants  d'un  même  mode  et  cir- 
conscrits dans  les  mêmes  limites.  Outre  que  ces  harpes  pouvaient 
être  accordées  dans  des  modes  différents,  elles  indiquent  une  éten- 
due plus  ou  moins  grande  du  grave  àVaigu,  et  probablement  aussi 
l'emploi  d'intervalles  de  sons  ou  simplement  diatoniques,  ou  chroma- 
tiques, ou  même  enharmoniques.  Par  exemple,  il  se  démontre  de 
soi-même  que  les  harpes  à  sept,  huit,  neuf  et  dix  cordes  auraient  été 
insuffisantes  pour  léchant  de  louange  sur  les  sept  voyelles,  si,  comme 
tout  porte  à  le  croire,  ce  chant  était  analogue  ou  identique  à  celui  de 
Valléluia  des  Coptes,  où  le  nombre  de  notes  employées  s'élève  à 
quinze. 

Il  y  avait  donc  des  chants  contenus  dans  les  limites  d'un  petit 
nombre  de  sons,  ou  simplement  diatoniques,  ou  mêlés  seulement  d'un 
ou  deux  intervalles  chromatiques,  comme  on  en  entend  encore  au 
Caire  et  dans  d'autres  localités  de  l'Orient.  Un  chant  de  la  Svrie.'dont 
on  a  fait  aussi  une  chanson  arabe,  peut  faire  comprendre  le  caractère 
d'un  chant  de  cette  espèce,  borné  k  l'étendue  de  la  harpe  à  sept 
cordes,  accordée  diatôniquement.  Le  voici  : 


A    -    lo  -  ho      hab  -  loul  -   fou  -  no 


laï  -  no 


^ 


* 


'■"■i^  "'  '^i^f 


w=t- 


m 


dro-hem      ïoul   -    fou    -    no 


oui'      ra  -  bo        dnia  -  lef  -  scha- 


i 


^ 


^^  /ij  I  j^ 


fir 


a'       be  •  doïhy       ra   -    bo       b'mal  •  kou    •    tokh. 


Hais  s'il  y  avait  des  chants  renfermés  dans  des  limites  si  étroites  ^ 
il  y  en  avait  aussi  qui  embrassaient  une  échelle  tonale  plus  étendue 
et  plus  variée.  Les  différences  étaient  sans  doute  déterminées  par  les 
rites  des  divinités  auxquelles  les  chants  étaient  destinés,  et  peut-être 
avaient-ils  aussi  leur  emploi  fixé  en  raison  du  caractère  plus  ou 
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moins  solennel  des  fêtes  religieuses,  comme  Tusage  en  est  encore 
dans  les  églises  grecque,  copte,  syriaque,  éthiopienne  et  armé- 
nienne. 

Dans  tout  l'Orient,  le  chant ,  de  quelque  espèce  qu'il  soit,  religieux 
ou  populaire,  est  surchargé  d'ornements  de  tout  genre,  parmi  lesquels 
on  remarque  des  petites  notes  dépourvues  de  valeur  déterminée  de 
durée,  dont  l'exécution  est  rapide ,  et  qu'on  désigne ,  à  raison  de  la 
manière  dont  elles  sont  combinées,  par  les  noms  à'apogialureSy  de 
groupes,  simples  ou  doubles,  de  trilles ,  de  ports  de  voix  ou  portamenti. 
A  ces  ornements  s'ajoutent  presque  toujours  des  chevrotements  mul- 
tipliés, qui  paraissent  être  inséparables  de  la  mauvaise  qualité  des 
voix  chez  les  peuples  orientaux.  L'usage  de  ces  ornements  est  sî  fré- 
quent, si  fastidieux,  si  invétéré  dans  ces  populations,  qu'il  est  à  peu 
près  impossible  d'obtenir  des  chanteuns  arabes  ou  autres  asiatiques 
rémission  d'une  simple  phrase  de  quatre  ou  cinq  notes ,  sans  qu'ils  y 
mêlent  quelques-uns  de  ces  ornements.  A  vrai  dire,  les  musiciens  f 
orientaox  ne  comprennent  pas  le  son  simple  dans  la  mélodie  :  ils  ne 
savent  ni  séparer  les  sons  dont  se  composent  les  groupes  d'ornements 
dont  ils  usent  avec  excès,  ni  distinguer  la  note  essentielle,  noyée  au 
milieu  des  sons  parasites.  Cela  est  si^vrai  qu'en  remgntant  à  plus  de 
douze  siècles,  et  peut-être  à  plusieurs  milliers  d'années,  on  trouve 
en  Orient,  comme  on  le  verra  par  la  suite ,  des  systèmes  de  notation 
de  la  musique  où  les  signes  de  sons  simples  et  déterminés  n'existent 
pas,  comme  chez  les  anciens  Grecs  et  dans  la  musique  moderne; 
ce  sont  toujours  des  signes  de  groupes  de  sons  sans  intonations 
déterminées ,  d'intervalles  plus  ou  moins  grands  que  doit  franchir 
la  voix ,  et  de  formes  d'ornements  du  chant  plus  ou  moins  compli- 
qués. 

11  ne  faut  pas  se  le  dissimuler,  ce  penchant  général,  universel,  des 
ornements  du  chant ,  est  originel  en  Orient  et  a  dû  y  exister  dès  les 
temps  antérieurs  à  l'histoire.  Le  chant  des  Égyptiens  en  était  sans 
doute  rempli,  comme  il  l'était  chez  les  autres  peuples  voisins  de 
1  Egypte.  On  en  voit  des  exemples  dans  le  chant  de  Yalléluia  des 
Coptes,  bien  qu'avec  moins  de  profusion  que  dans  les  chants  des 
Arabes.  Ceux  qui  s'y  répètent  ^n  divers  endroits  sont  ceux-ci  : 


i^Vi  VTr  i^f  ''"r  1^  ^r  1^^ 
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'  11  y  a  lieu  de  croire  que  les  chants  de  funérailles  et  d'honneurs 
rendus  aux  morts  ne  s'exécutaient  pas  en  chœur,  et  qu'un  seul  chan- 
teur faisait  entendre  les  complaintes,  accompagné  par  un  seul  instru- 
ment ou  par  plusieurs.  Les  deux  musiciens  sacerdotaux  qui  jouent 
les  belles  harpes,  dans  les  peintures  du  tombeau  de  Rhamsès  IV,  à 
Ril)an  et  Moluk  (voyez  fig.  65),  chantent  évidemment  en  pinçant 
les  cordes  de  leurs  instruments.  Parmi  les  tombeaux  de  Thèl>es 
(Kourna)  (1),  on  voit  un  tableau  représentant  six  femmes  dont  la  pre- 
mière chante  ;  celle  qui  la  suit  porte  une  petite  harpe  à  trois  cordes 
sur  l'épaule;  la  troisième  joue  de  la  flûte  double;  la  quatrième  tient 
une  guitare  à  deux  cordes;  la  cinquième  pince  une  cithare  à  dix 
cordes,  et  la  dernière  joue  de  la  harpe  à  douze  cordes  (voyez  fig.  66 , 
p.  256).  C'est  donc  un  concert  dans  lequel  une  voix  seule  est  accom- 
pagnée par  cinq  instruments  d'espèces  différentes. 

Ce  tableau  exige  une  explication  concernant  la  harpe  à  trois  cordes 
portée  par  la  seconde  femme.  Cet  instrument ,  de  même  que  la  lyre  à 
quatre  cordes  des  Grecs,  ne  saurait  être  considéré  comme  étant 
propre  à  l'exécution  d'une  musique  quelconque,  chez  des  peuples 
parvenus  à  une  civilisation  avancée  ;  car  trois  cordes  ne  peuvent  faire 
entendre  que  .trois  sons ,  lorsque  Tinstrument  n'est  pas  pourvu  d'un 
manche,  pour  en  varier  les  intonations.  L'instrument  égyptien  dont  il 
s'agit  est  quelquefois  monté  de  quatre  cordes.  Dans  un  cas  comme 
dans  l'autre ,  il  parait  hors  de  doute  qu'il  était  simplement  destiné  à 
indiquer  au  chanteur  certaines  intonations  qui  pouvaient  offrir  des 
difficultés  de  justesse.  Ce  qui  porte  à  croire  que  telle  était  la  destina- 
tion de  ce  tricorde,  c'est  la  place  occupée  dans  le  tableau  par  la  femme 
qui  le  porte,  immédiatement  près  de  la  cantatrice.  Il  est  facile  de 
comprendre  que  c'est  de  cette  manière  seulement  que  pouvait  inter- 
venir dans  le  concert  ce  même  tricorde,  avec  d'autres  instruments 
montés  dfi  dix  et  de  douze  cordes. 


(1)  Ghampollion,  Monuments  de  i Egypte  et  de  la  Nubie,  t.  II,  pi.  175.  —  Rosellini ,  Monu^ 
menti  dell'  Egitto,  pi.  XCVII  (Mon.civ.). 


DE  LA  IMUSIQUE. 


J                                    w   _«-'^          «ÎÏS*' 

^ 

l£:Ii 

HISTOIRE  GÉ^ÉRALE 


DE  LA  MUSIQUE.  357 


CHAPITRE  CINQUIÈME. 

DES  INST^IVMENTS   DE  MUSIQUE   CHEZ   LES   ÉGYPTIENS. 

§1- 

InslrumenU  à  cordes. 

La  harpe  est  Tinstrument  dont  Tusage  se  montre  le  plus  fréquent 
sar  les  monuments  de  TÉgypte.  Son  origine  remonte  à  la  plus  haute 
antiquité,  car  le  joueur  de  harpe  à  sept  cordes  qui  accompagne  un 
chœur  de  chanteurs  et  de  cantatrices,  dont  on  voit  le  dessin,  fig.  55|  se 
trouve  à  Djizeh^  dans  le  tombeau  dlsmal ,  qui  appartient  à  l'époque 
du  dernier  roi  delà  quinzième  dynastie,  environ  2,365  ans  avant 
J.-C.  (1). 

On  a  même  découvert  des  joueurs  de  harpe  dans  les  sculptures 
d'un  tombeau  voisin  de  la  grande  pyramide,  dont  l'âge  parait  se  rap- 
procher de  celui  de  ce  gigantesque  monument,  et  dont  l'antiquité  re- 
monterait conséquemment  à  plus  de  quatre  mille  ans  avant  l'ère 
chrétienne.  La  construction  de  ces  instruments  est  plus  primitive  que 
celle  qui  appartient  à  des  temps  postérieurs.  Ainsi  qu'on  le  voit  dans 
la  figure  59 ,  elle  consiste  simplement  en  une  pièce  de  bois  courbe , 
creusée  dans  toute  sa  longueur,  entièrement  évidée  à  la  partie  su- 
périeure, pour  rendre  facile  l'attache  des  cordes  aux  chevilles, 
et  tenant,  par  son  extrémité  inférieure ,  à  une  caisse  sonore  de  pe- 
tite dimension.  Dans  l'état  actuel  de  ces  sculptures,  le  nombre  de 
cordes  des  harpes  ne  peut  être  déterminé  d'une  manière  absolue  ; 
mais  il  parait  être  de  sept  (2).  Rosellini  considère  cptte  forme  de  l'ins- 
trument comme  la  plus  antique  offerte  par  Jes  monuments  de  l'É- 
?Y?^  (3). 


(r  i.-B.-C.  Lesueur,  Chronologie  des  rois  d'Egypte;  Caaoïi,  p.  323. 
ftf  Rotelliniy  ouvrage  cité,  pi.  XCV.  —  Sir  Gardner  Wilkinson  ,  The  manners  and  customs 
»f  tUe  aacient  Egyptians,  vol.  H,  cliap.  VI,  p.  238. 
(3)  Ouvrage  cité,  t.  HI,  p.  13,  note  2. 

mwr.  Dc  LA  ausiocE.  —  t.  i.  17 


258 


HISTOIRE  GÉNÉRALE 


Le  nom  égyptien  de  la  harpe,  plus  ou  moins  altéré ,  avait  été  donné 
d'abord  par  Porphyre,  dans  sa  lettre  à  Ambon  (1),  et  par  un  chrétien 
d'Egypte,  nommé  Josepon  Joseph  (2).  Ce  nom,  régulièrement  écrit, 
est(e  bouni.  Suivant  Jablonski  (3),  il  ne  doit  former  que  le  seul  mot 
tebouni;  cependant  les  inscriptions  en  hiéroglyphes  phonétiques  où 
se  trouve  ce  nom,  dans  les  tombeaux,  ont  le  tôt,  représenté  parla 
.  main  tournée  à  gauche,  séparé  de  bu  {bouni) y  et  forme  le  bouni  (la 
harpe).  Suivant  le  même  savant,  (ebouni  avait  la  même  significa- 
tion que  xiOapo^en  grec,  et  désignait  un  instrument  trigone,  peu 
différent  de  la  lyre  et  de  la  cithare;  il  se  jouait  avec  un  plettrumj 
et* était  de  la  même  espèce  que  celui  qui  est  connu  aujourd'hui  sous 
le  nom  de  harpe.  Il  y  a  beaucoup  d'inexactitudes  et  d'erreurs  dans 
ces  paroles  :  d'abord  les  harpes  égyptiennes  représentées  par  les 
monuments  sont  curvilignes  et  non  triangulaires.  Deux  exceptions 
seulement  se  sont  rencontrées  à  cette  règle  générale ,   la  première- 
dans  la  harpe  moyenne  du  musée  égyptien  de  Paris, «dont  on  voit  ici 
la  figure  : 


Fig.  67. 


(1)  Cf.  les  not^s  de  Thomas  Gale  sur  le  traité  De  mjrsteriis,  de  JambHque,  p:  3>S. 

(2)  in  Hjrpomnestico,  seu  liheliosacro  memoriali,  lib.  V,  c.  144,  apuH  Pabricii  Codrx  psfw- 
dopigrapluii  yeteris  Testament i,  (.  II,  fol.  3)0. 

(3)  Opuscula,  1. 1  ;  Foces  Kgyptiacm  apudscriptor$S'veteret;  voce  TEBOTNI,  p.  ^44. 
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l'antre,  trouvée  à  Thèbes  en  1823,  par  H.  Hadox,  voyageur  anglais, 
et  qui  est  représenté  ici  : 


Rg.  68. 


Dans  ces  deux  harpes ,  la  tringle  où  s'attachent  les  cordes  est  fixée 
à  angle  aigu  à  travers  le  corps  de  l'instrument.  La  première  est  montée 
de  vingt-deux  cordes;  l'autre  n'en  a  que  vingt.  Rien  de  semblable  à 
ces  formes  n'apparaît  dans  les  monuments,  et  il  y  a  quelque  appa- 
rence qu'ils  ne  sontpas  d'origine  égyptienne,  car  il  n'existe  pas,  dans 
les  peintures  ni  dans  les  sculptures  de  l'Egypte,  une  seule  figure 
de  harpe ,  quelle  qu'en  soit  la  dimension ,  dont  les  cordes  ne  soient 
attachées  et  tendues  par  des  chevilles,  tandis  qu'elles  sont. fixées 
par  des  attaches  tournantes  sur  le  cylindre  dans  la  harpe  du  Musée 
de  Paris,  ainsi  qu'on  le  voit  aux  lyres  et  cithares  grecques  et  asiatiques, 
ei  comme  cela  se  remarque  encore  aujourd'hui  aux  lyres  rustiques 
des  Berbères.  Quant  à  l'instrument  trouvé  à  Thèbes  en  1823,  on 
n'aperçoit  aucune  trace  d'attache  des  cordes  ni  de  chevilles  pour  les 
accorder;  il  est  donc  impossible  de  l'assimiler  à  aucun  genre  connu 
d'appareil  sonore.  Quoi  qu'il  en  soit  de  ces  deux  exceptions,  les  mo- 
numents suffisent  pour  démontrer  que  le  nom  de  te  bouni  n'a  été 
donné  en  Egypte  qu'aux  harpes  qui  y  sont  représentées,  c'est-à-dii:e 
atLï  harpes  curvilignes.  En  second  lieu,  la  lyi^  et  la  cithare  n'ont 
jamais  eu  d'analogie  avec  le  Irigone ,  qui  est  une  harpe  d'espèce 
paxticolière ,  comme  on  le  verra  plus  loin.  De  plus,  la  harpe  n'était 
pas  pincée  avec  le  plectre,  m^s  avec  les  doigts  de  deux  mains  {!). 
Enfin  le  bouni  est  le  nom  propre  de  la  harpe  et  ne  répond  pas  à.  la 


(I)  Celle  mnarqura  clé  drjl  Taile  pir  Villolmii,  dtoi  »a  D'utertaliomur  let  diiK 
fitttmmeiUi  de  miuijue  que  l'on  rernanjue  parmi  /«  sculplarts  gui  drcareal  Iri  a 
*if  mil  de  l'Égf pie,  t.  VI,  p.  41»,  derédilioa  in-S", 
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cithare  :  plusieurs  monuments  de  l'Egypte  en  fournissent  la  preuve. 
L'inscription  placée  au-dessus  du  harpiste,  dans  cette  ligure  rap- 
portée par  RoselliDi(l),  fournit  à  ce  sujet  un  renseignement  positif; 
la  voici  : 


Les  caractères  qui  la  composent  sont  au  nomhre  de  sept ,  et  sont 
disposés  en  deux  petites  lignes  horizontales  allant  de  gauche  à 
droite.  Les  quatre  premiers,  qui  sont  tournés  dans  un  sens  opposé, 
appartiennent  àla  seconde  figure,  sur  la  tète  de  laquelle  ils  tombent. 
Les  premiers  de  ces  caractères  représentent  les  lettres  :  CK,  lesquelles 
sont  accompagnées  d'un  signe  déterminatif  ;  puis  viennent  les  signes 
des  caractères  usiit.  L'ensemble  de  l'inscription  est  donc  ck  ubm  t, 
ce  qui  signifie  joueur  de  te  houni,  ou  joueur  de  harpe  (2). 

D'autres  figures,  qui  représentent  le  même  sujet  (3),  ont  la  même 
inscription  sans  le  t  ,  ce  qui  prouve  que  ce  signe  n'est  que  l'article , 
et  que  bounî  est  le  nom  de  l'instrument. 

On  a  fût  la  remarque  que  rien,  dans  les  harpes  égyptiennes, 
n'indique  qu'elles  offrissent  le  moyen  de  modifier  la  tension  des 
cordes  et  d'en  varier  les  intonations  et  l'accord,  soit  par  des  crochets, 
comme  aux  har^>es  européennes  du  dix-septième  siècle,  soit  par  des 
pédales,  comme  aux  harpes  modernes ,  et  qu'elles  n'avaient  pas,  pour 
la  production  des  demi-tons ,  un  double  rang  de  cordes ,  comme  les 
harpes  galloises  ;  d'où  l'on  a  conclu  que  les  harpes  de  l'Egypte  ne 


(I)  Ouvr^ciléi  3foiii'>i.di:,tA.  XCiV,  Cg.  î. 
(!)  RoMllini,  ouvrage  cilr,  1. 111,  p.  ii  du  texlF. 
(3)  Idtm,  pi.  XCY,  fig.  3  cl  &. 
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pouvaient  jouer  que  dans  unseul  ton  (1).  Une  pareille  conséquence, 
dans  l'ignorance  où  était  l'écrivain  du  système  tonal  des  Égyptiens, 
est  non-seulement  hasardée,  mais  encore  sans  valeur  aucune. 

Sur  le  même  fait,  un  autre  auteur,  dont  l'idée  fixe  est  qu'il  n'y  a  eu 
chez  tous  les  peuples ,  et  dans  tous  les  temps,  que  la  même  gamme  dia- 
tonique, ne  manque  pas  de  saisir  cette  occasion  pour  écrire  les  lignes 
suivantes  :    «  Tout  porte  à  croire  enfin  que  les  anciens  Égyptiens 
«  n'ont  jamais  connu  dans  leur  musique  que  le  genre  diatonique  pur, 
«  et  qu'ils  n'avaient  par  conséquent  besoin  d'aucun  moyen  pour  ob- 
ff  tenir  des  intervalles  dont  ils  ne  faisaient  pas  usage  (2).  »  Celui  qui 
décide  si  résolument  que  la  musique  égyptienne  était  du  genre  dia- 
tonique, n'avait  pas  pris  la  peine  de  chercher  le  seul  moyen  qui 
pût  lui   fournir  une   base  certaine  pour  la  connaissance  du  sys- 
tème de  tonalité  de  cette  musique  :  ainsi  qu'on  l'a  vu,  cette  base 
De  pouvait  être  trouvée  qu'à  l'aide  de  la  flûte  traversière  de  l'Egypte. 
Or  l'écrivain  dont  on  vient  de  lire  les  paroles  connaissait  l'existence 
de  la  flûte  du  musée  de  Florence ,  qui  lui  aurait  révélé  la  nature 
chroDDiatique  de  son  échelle ,  s'il  eût  eu  les  mêmes  soins  et  s'il  eût 
employé  les  procédés  qui  ont  été  mis  en  usage  pour  notre  histoire, 
i  ai  déjà  dit  que,  par  les  peintures  et  les  sculptures  des  monuments 
de  rÉgypte ,  on  voit  que  la  harpe  concertait  avec  la  flûte ,  ce  qui 
aurait  été  impossible  si  elle  eût  été  accordée  diatoniquement.  Si  le 
système  tonal  de  la  musique  égyptienne  avait  été  purement  diatoni- 
que, la  disposition  des  trous  de  la  flûte  aurait  été  très-différente  ;  leurs 
distances  auraient  été  plus  grandes ,  et  leur  nombre  porté  à  sept,  pour 
compléter  l'octave  ;  car  cinq  trous ,  disposés  diatoniquement  sur  un 
tttbe,  ne  peuvent  produire  que  les  sons  d'une  sixte. 

Prenant  donc  pour  base  la  flûte  égyptienne,  telle  que  nous  la  con- 
naissons ,  nous  sommes  fondé  à  affirmer  que  la  harpe  ne  pouvait  con- 
certer avec  elle  que  par  le  même  système ,  c'est-à-dire  en  s'accordant 
par  demi-ions  chromatiques.  Il  est  à  peu  près  hors  de  doute  que  l'opi- 
nion favorable  à  l'existence  du  seul  genre  diatonique  dans  la  musique 
des  Ég\^tiens  s'est  formée  de  ce  que ,  dans  les  monuments  les  plus 
anciens,  les  harpes  n'ont  que  sept  ou  huit  cordes,  lesquelles  sont  né- 


'I)  G.  WilkinsoD,  oiiTrage  rite,  t.  II,  p.  277. 

,2)  De  la  Fage,  Histoire  de  la  Musique,  t.  II,  p.  95. 
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cessaires  pour  former  la  gamme  diatonique  d'une  septième  ou  d'une 
octave;  car  tous  les  historiens  de  la  musique  ont  transporté  dans  1  an- 
tiquité, ainsi  que  chez  les  peuples  orientaux,  les  préoccupations  de 
Fart  européen  moderne  dont  ils  avaient  contracté  Thabitude,  et  qu'ils 
considéraient  comme  dérivant  d  une  loi  naturelle  et  fondamentale. 
Cependant,  pour  peu  qu'on  soit  initié  à  la  musique  des  races  asiati- 
ques ,  on  sait  que  leurs  mélodies  sont ,  en  général,  circonscrites  dans 
un  petit  nombre  de  sons,  et  qu'elles  affectionnent  les  petits  intervalles 
entre  ces  sons.  Qu'on  examine  tous  les  chants  religieux  des  églises  de 
la  Syrie  et  de  l'Arménie,  on  verra  qu'ils  sont  tous  renfermés  dans  l'es- 
pace d'une  quarte,  ou  d'une  quinte  au  plus.  Quelques  exemples  sont  ici 
nécessaires  pour  établir  cette  vérité  dans  l'esprit  des  lecteurs. 


Chant  du  sixième  ton  de  la  secte  Ephremoîte. 
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tokh. 


Chant  du  troisième  ton  de  la  secte  Jacohite. 
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Le  premier  de  ces  chants  est  contenu  dans  l'espace  d'une  quarte  ; 
k second  est  renfermé  dans  une  quinte.  On  pourrait  citer  une  multi- 
tude de  chants  qui  n'ont  pas  plus  d'étendue ,  non-seulement  dans  les 
rites  des  nombreuses  sectes  religieuses  de  l'Orient,  mais  aussi  parmi 
les  mélodies  populaires  des  nations  asiatiques. 

Il  ne  faut  pas  oublier  que  la  flûte  seule  s'unissait  souvent  aux  voix 
dans  le  chant  :  les  monuments  en  offrent  des  exemples  tels  que  celui-ci  : 


Fig.  70. 

n  est  évident,  par  cette  circonstance,  que  le  chant  ne  pouvait 
embrasser  une  étendue  de  sons  plus  grande  que  la  flûte  :  or  cette 
étendue  étant  bornée  à  une  quarte ,  le  chant  ne  pouvait  dépasser  cet 
intervalle  :  mais,  de  même  que  l'Inde,  la  Perse,  l'Arabie  ont  eu  et 
ont  encore  une  grande  variété  de  modes,  les  Égyptiens,  ayant  donné 
à  leur  flûte  tous  les  degrés  chromatiques  dans  l'espace  de  cette  quarte, 
n'ont  pu  avoir  d'autre  dessein  que  de  trouver  Ses  variétés  de  modes, 
pour  éviter  la  monotonie  qui  serait  résultée  du  retour  incessant  d'un 
à  petit  nombre  de  sons,  et  conséquemment  des  mêmes  formes.  Il 
suit  de  là  que  les  mélodies,  bornées  par  nécessité  aux  ressources  d'une 
échelle  chromatique  renfermée  dans  une  quarte ,  ont  dû  être  formu- 
lées dans  les  divers  modes  d'aricangement  des  sons  dont  la  flûte  leur 
offrait  la  ressource.  Ces  modes  sont  au  nombre  de  six  dans  la  quarte 
chromatique,  à  savoir,  trois  diatoniques,  deux  mêlés  de  diatonique 
et  de  chromatique,  et  un  enharmonique  :  ils  §ont  analogues  à  quel- 
<ines-uns  des  modes  persans  et  arabes,  et  formulés  comme  on  le 
voit  ici  : 
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'2* mode  semi-diatonique  et  chromatiqne 
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Mode  enharmonique. 
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Les  mélodies  formées  dans  chacun  de  ces  modes  étaient  chantées 
une  octave  plus  haut  par  les  voix  de  femmes. 

Ainsi  qu'on  le  voit,  ces  modes  ne  pouvaient  résulter  que  de 
l'existence  de  tous  les  demi-tons  chromatiques  produits  par  la  flûte 
traversière  des  Égyptiens  ;  mais  nous  sommes  autorisé  à  en.  tirer  la 
'conclusion  réciproque ,  que  si  les  modes  n'avaient  pas  été  conçus  tels 
qu'on  les  voit  ici ,  la  flûte  n'aurait  pas  été  construite  sur  une  échelle 
chromatique. 

Poursuivons  maintenant  nos  investigations  en  ce  qui  concerne 
l'accord  des  harpes  égyptiennes,  et  complétons  la  réfutation  du 
système  par  lequel  on  prétend  réduire  la  muçique  antique  de  l'E- 
gypte à  l'usage  d'un  genre  diatonique  pur,  qu'on  ne  définit  pas. 

Ainsi  qu'il  a  été  dit  précédemment,  pour  les  chants  qui  dépassaient 
l'étendue  de  la  quarte,  la  harpe  était  nécessaire.  Si  la  mélodie 
restait  dans  les  limites  d'une  quinte,  et  si  les  divers  chants  compris 
dans  cet  intervalle  étaient  formulés ,  suivant  les  circonstances  ,  dans 

» 

les  modes  qu'on  vient  de  voir,  la  harpe  à  huit  cordes  aurait  été 
suffisante,  parce  que  son  accord  pouvait  être  celui-ci  : 


rr 


Ifcr 


i 


Pour  les  chants  dont  les  intonations  auraient  embrassé  l'étendue 
d'une  sixte  ou  d'une  septième,  l'échelle  chromatique  des  harpes  à  dix 
cordes  aurait  fourni  tous  les  degrés  nécessaires.  Enfin,  la  harpe  à 
treize  cordes  aurait  été  suffisante  pour  les  mélodies  dont  l'étendue 
était  renfermée  dans  l'octave ,  parce  qu'elle  fournit  les  intonations  des 
douze  demi-tons  qui  complètent  cet  intervalle. 

Ajoutons  une  dernière  considération  qui  démontre  la  nécessité 
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absolue ,  dans  la  musique  égyptienne ,  de  harpes  accordées  d'une 
autre  manière  que  par  le  genre  diatonique  :  en  effet ,  si  les  harpes 
montées  de  vingt,  vingt  et  une  et  vingt-deux  cordes  avaient  été  accoiv 
dées  diatoniquement,  elles  auraient  embrassé  une  étendue  de  près  de 
trois  octaves,  ou  même  de  trois  octaves  complètes,  comme  on  le  voit  ici  : 

Étendue  d'une  harpe  diatonique  de,2!2  cordes. 
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Or  tous  les  chants  populaires  de  TOrient ,  soit  de  Flnde ,  de  la 
Perse ,  de  l'Arabie,  de  l'Asie  centrale  ou  de  l'Egypte ,  sont  renfermés 
dans  l'espace  d'une  octave,  ou  d'une  dixième  au  plus,  ainsi  qu'on  le 
verra  par  la  suite  de  cette  histoire.  La  harpe  chromatique  à  treize 
cordes  était  donc  suffisante  pour  les  chants  de  ce  genre,  et  celles  qui 
en  avaient  vingt  ou  vingt-deux  n^avaient  pas  à  s'élever  au-dessus 
d'une  dixième  ou  d'une  onzième  ;  d'où  il  suit  invinciblement  qu'elles 
étaient  accordées  en  échelle  chromatique.  Les  sons  suraigus  qu'on  voit 
représentés  dans  l'exemple  noté  ci-dessus  n'ont  jamais  été  employés 
dans  l'antiquité  égyptienne  ;  s'il  en  était  autrement ,  la  flûte  traver- 
sière  n'aurait  pas  été  faite  dans  un  diapason  si  grave. 

Le  lecteur  peut  comprendre,  par  cette  analyse  de  faits  patents,  quelle 
confiance  méritent  les  assertions  de  certains  historiens  de  Yavij  qui, 
sans  avoir  la  moindre  indication  positive,  décident,  aveé  une  incroyable 
légèreté ,  que  la  musique  des  anciens  Égyptiens  était  du  genre  diato- 
nique pur.  Que,  nonobstant  les  éléments  chromatiques  des  instruments 
de  l'Egypte,  ils  aient  pu  jouer  des  chants  diatoniques,  cela  est  hors 
de  doute  et  je  l'ai  démontré ,  tant  par  l'analyse  de  ce  qui  est  contenu 
dans  l'échelle  chromatique  que  par  des  exemples,  et  même  par  toute 
la  première  partie  de  Yalleluia  des  Coptes  ;  mais  que  le  genre  diato- 
nique n'ait  eu  qu'un  seul  mode  et  que  les  éléments  chromatiques  de  la 
flûte  égyptienne  n'aient  pas  eu  d'emploi,  c'est  ce  qui  est  inadmissible. 

Les  plus  beaux  modèles  de  harpes  se  montrent  dans  les  pein- 
tures d'une  petite  chambre  de  la  partie  inférieure  du  tombeau  de 


366 


HISTOIRE  GÉNÉRALE 


RhamsèsIV,  à  Riban-eUlUoluky  et  dont  les  figures,  d'après  Rosellim(l), 
se  trouvent  pi.  IL  Un  de  ces  instruments  a  onze  cordes  ;  Vautre  en 
a  treize.  Dans  la  partie  inférieure  de  chacune  de  ces  harpes,  on  voit 
une  tète  barbue  avec  Vureo^  et  avec  les  deux  mitres  royales  {pscheni) 
supérieure  et  inférieure,  qui  sont  les  symboles  de  la  haute  et  delà  basse 
Egypte.  Peut-être  la  différence  du  nombre  de  cordes  entre  les  deux  ins- 
truments est-elle  allégorique  ;  car  la  harpe  qui  porte  le  symbole  de  la 
haute  Egypte  a  treize  cordes,  tandis  que  Tautre  n'en  a  que  onze.  Tous 
deux  sont  peints  avec  goût  des  couleurs  les  plus  belles,  qui  n'ont  rien 
perdu  de  leur  éclat  (2).  Chacun  des  deux  harpistes  est  placé  en  face 
d'une  divinité  funèbre  assise.  Leurs  vêtements,  ainsi  que  leur  tète 
rasée,  démontrent  qu'ils  sont  de  la  caste  sacerdotale  la  plus  élevée. 

Les  harpes  du  tombeau  de  Rhamsès  IV  diffèrent  essentiellement , 
pour  la  forme,  des  autres  instruments  de  même  espèce  représentés  sur 
les  monuments  de  l'Egypte.  Le  corps ,  assez  semblable  à  celui  des 
harpes  modernes,  a,  comme  celles-ci,  une  inclinaison  en  ligne  droite, 
et  ne  s'arrondit  qu'à  l'extrémité  supérieure,  pour  former  la  console,  à 
laquelle  sont  attachées  les  cordes. 

Une  figure  tirée  d'un  tombeau  de  Thèbes,  et  qu'on  voit  ici,  offre  la 
représentation  d'une  petite  harpe  à  quatre  cordes;  elle  concerte  avec 
une  autre  petite  harpe  à  sept  cordes ,  à  laquelle  est  attaché  un  pied 

oblique  (fig.  71  ). 
Cette  harpe  à  qua- 
tre cordes  a  la  forme 
et  la  dimension  des 
harpes  portatives 
de  nos  musiciens 
ambulants. 

Il  V  eut  aussi  en 
Egypte  de  très-pe- 
tites harpes  porta- 
tives qui  étaient 
jouées  par  clés  fem- 
Fig.  71.  mes  et  dont  on  po- 


(t)  Ouvrage  cilé  :  3fon.  «V.,  pi.  XCVIÎ. 
'  (2)  Ces  figures  ont  élé  publiées  dans  la  Description  de  l'Egypte;  Jmiquitê,  1. 11,  pi.  91,  mais 
inexactement  pour  les  détails  et  pour  les  couleurs,  ainsi  que  pour  le  nombre  des  cordes,  porté 
à  vingt  et  une  dans  une  des  harpes,  quoiqu*il  ne  soit  en  réalité  que  de  treize. 
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sait  la  base  snr  un  meuble.  Ou 
voit  dans  les  ruines  du  grand 
temple  de  Denderah  (  basse 
Egypte)  (1),  une  harpe  à  neuf 
cordes  posée  sur  une  sorte  d*es- 
cabeau,  et  jouée  par  une  femme, 
personnage  mythologique.  Une 
autre  divinité  accompagne  les 
sons  de  cet  instrument  avec  le 
tambour  de  basque  circulaire , 
comme  on  le  voit  ici  (fig.  72). 

On'  voit  dans  quelques  sculp- 
tures et  peintures  antiques  un 
instrument  monté  de  trois  ou  de  quatre 
cordes,  lequel  est  porté  sur  Tépaule 
des  femmes,  qui  la  jouent  des  deux 
mains,  comme  dans  cette  figure  (fig. 
73): 

Un  de  ces  instruments,  trouvé  dans  un 
tombeau,  est  au  musée  de  Florence.  Ce 
n'est  pas  une  harpe  proprement  dite,  car 
il  est  composé  d'une  tige  arquée,  qui  tra- 
verse une  boite  sonore  attachée  à  sa  par- 
tie inférieure  et  couverte  d'une  table 
d'harmonie.  Les  cordes  sont  attachées 
aux  deux  extrémités  de  la  tige  arquée , 
et  se  tendent  par  des  chevilles.  On  en 
voit  ici  la  construction  (fig.  7^). 
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Fig.  72. 


Fig.  73. 


Fig.  74. 


(I.  Wilkinson,  ouvrage  cité,  t.  Il,  p.  275,  d*"  208. 


Flg.  75. 
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Un  autre  instrument  à  cordes  pincées  et  sans  manche  se  voit  aussi 
sur  les  monuments  de  la  haute  Egypte:  il  est  aussi  distinct  des  harpes 
que  le  précédent,  étant  formé  d'une  sorte  de  grande 
cuiller  de  hois  couche,  sur  laquelle  est  appliquée  une 
table  d'harmonie  traversée  dans  sa  longueur  par  un 
sillet  auquel  s'attachent  les  cordes  à  leur  extrémité  infé- 
rieure, au  nombre  de  trois,  quatre  ou  cinq  :  elles  sont 
tendues  par  des  chevilles.  Voici  la  figure  de  cet  instru- 
ment (fig.  75}  : 

Cet  instrument  parait  être  originaire  de  l'Ëtbiopie , 
ainsi  que  le  fait  voir  la  figure  d'un  musicien  entendu  par 
le  capitaine  Speke,  dans  le  Kamgoué,  en  1861,  pendant 
son  voyage  aux  sources  du  Nil  (1). 

On  trouve  au  Muséum  britannique  de  Londres  trois 
corps  de  ce  genre  d'instru- 
ments ,  plus  ou  moins  détério- 
rés, lesquels  ont  été  trouvés 
dans  des  tombeaux  de  la  haute 
Egypte  par  M,  Sait,  voyageur 
anglais.  Ces  débris,  dont  on 
/CjÊSi  jË  ^^\    ™it  I«^s  figures  ci-après,  font 

f^^mj  If  ^H  j  bien  comprendre  le  système 

/^H^ y  mUj   ^^  construction  de  cet  appareil 

Wî^H^'^  W^    sonore  («g.  76). 

D'après  les  harpes  antiques 
*■    "'  qui  existent  dans  les  musées  de 

Paris  et  de  Florence,  le  bois  qui  servût  à  la  construction  de  ce  genre 
d'instrument  était  l'acajou  [mahoni  ou  makogano)  du  Sénégal,  intro- 
duit en  Egypte  par  le  commerce  ou  par  la  conquête.  L'usage  général 
parait  avoir  été  de  couvrir  la  partie  extérieure  avec  une  peau  de  bœuf 
ou  de  chèvre.  On  aperçoit  encore  sur  la  harpe  du  musée  du  Louvre 
des  vestiges  du  maroquin  rouge  qui  la  recouvrit  autrefois,  et  les  ins- 
truments de  la  collection  Sait,  maintenant  au  Muséum  britannique, 
sont  encore  recouverts  en  partie  par  du  maroquin  vert, 

La  matière  des  cordes  était  le  boyau  de  chat.  Le  respect  des  Égyp- 
tiens pour  cet  animal  pourrait  faire  naître  des  doutes  sur  ce  fait,  s'il 


(1)  /,«  sourert  du  Nil  ;  Journal  de  i-oyagr  àa  capitaiae  J.  H.  Spekc,  ttc.  Traduit  de  l'iD- 
gtaii  pir  M.  E.  D,  Forgua.  Paru,  Hichelw,  IS01,iii-S°,  p,  )E0. 
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n'avait  été  démoatré  par  la  découverte  faite  en  1823,  dans  une  tombe 
des  environs  de  Thèbes,  creusée  dans  ud  rocher,  à  vingt-trois  mètres 
de  profondeur,  d'un  instrument  encore  pourvu  de  ses  cordes  tendues, 
lesquelles  résonnèrent  sous  les  doigts  d'un  voyageur  archéologue, 
après  un  silence  de  plusieurs  milliers  d'années.  La  sécheresse  dusol, 
la  nature  de  la  roche,  et  surtout  la  privation  absolue  d'air,  avaient 
conservé  ces  cordes  intactes  (1). 

Les  chevilles,  qui  tendaient  les  cordes  et  leurdonnaient  Tintonation 
nécessaire,  étaient  faites  généralement  en  bois  de  sycomore,  et  ornées, 
pour  la  plupart,  d'une  fleur  de  lotos  à  leur  extrémité  extérieure.  La 
Wte  des  harpes  était  creusée,  pour  rendre  facile  l'attache  des  cordes 
aox  chevilles,  comme  on  le  voit  ici  : 


Fig.  77. 

J'w  parlé  (2)  d'une  figure  mons- 
tnieuse  qu'on  voit  dans  le  pronaos 
àa  temple  de  Dakket,  en  Nubie, 
et  qui  tient  une  harpe  trigone  à 
Tingt  et  une  cordes  :  on  voit  aussi, 
sur  quelques  monuments  de  l'Ë- 
pypte,  un  petit  nombre  d'autres 
harpes  triangulaires  (fig.  79  et 
SO'  ;  mais  ce  genre  d'instrument 


(Ij  WïlkÎDioa,  ouirage  cité,  I.  II,  p.  383. 
(1)  Ouptlre  II  de  celiirr.p.  19t. 
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n'appartient  pas  à  l'É^^fe;  il  est  originaire  de  la  Syrie,  ainsi  que  l'a 
très-bien  démontré  Spanheim  (1),  et  ce  furent  les  Phéniciens  qui  en 
répandirent  l'usage.  Je  parlerai  de  cet  instrument  dans  la  partie  de 
ce  livre  relative  &  la  musique  des  peuples  de  l'Asie. 

L'instrument  à  cordes  et  à  manche,  qui  se  voit  fréquemment  dans 
les  sculptures  et  peintures  de  l'Egypte,  n'est  pas  connu  sous  son  nom 
égyptien.  Suivant  Villoleau ,  il  se  serait  appelé  du  même  nom  que  la 
harpe  (2),  ce  qui  ferait  supposer  que  te  bovni  serait  un  nom  générique 
désignant  les  divers  instruments  &  cordes  en  usage  chez  les  Égyptiens; 
mais  les  inscriptions  hiéroglyphiques  qui  ont  été  citées  précédemment 
repoussent  une  pareille  interprétation.  Les  voyageurs  et  les  archéolo- 
gues ont  donnéau  même  instrument  les  noms  modernes  de  luth,  théorbe, 
et  guitare  :  à  défaut  du  nom  antique  et  jusqu'à  ce  qu'un  hasard  heu- 
reux le  fasse  découvrir,  on  peut  lui  donner  le  nom  de  guitare ,  bien 
que,  par  le  petit  vofumé  du  corps  de  l'instrument,  la  longueur  et  le 
peu  de  largeur  du  manche ,  il  ait  des  rappoits  plus  marqués  avec  les 
instruments  à  cordes  pincées  des  Arabes,  appelés  lanbourah,  qu'avec 
la  guitare  européenne,  ainsi  qu'on  le  voit  dans  ces  figures  : 


(1)  \'ajtisoa  Mccllmt  commentaire  nir  In  hj'miict  de  Callîmique  (Ca/ZiminAi  fymiii  rpi- 
gnnmata  el  fragmtiUa,  tic.  Ultrtjrcti,  1G87  ;  1.  II,  p.  t7t-41S. 

(I)  Voici  ce  qu'il  eo  dii  :  >■  Lm  ^plien»  ■ttienl  dei  tebouni  de  dirCèrentea  etpècci  et  de  dif- 
1  férenln  fonnet  ;  ils  ta  ciirenl  en  forme  de  hirpe,  en  forme  de  Ijre  el  ta  forme  de  luiUre 
«  (  Dijjerfation  tur  let  iialramtnti  dt  miai^ue  dti  Ègypliem,  dut  la  Dttcripllon  dt  l'ÉgrpU  ; 
■  jinli^aUé,  I.  VI,  p.  *Î8,  édit.  in-8")  -. 
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La  guitare  égyptienne  se  composait  d'une  caisse  ovale  creusée  dans 
une  pièce  de  bois,  laquelle,  ayant  été  amincie  au  degré  suffisant 
pour  la  sonorité ,  était  recouverte  d'une  table  d'ftarmonie  en  bois 
miace,  ou  en  peau  d'antilope  d'Ethiopie ,  percée  d'ouïes  pour  l'expao- 
sioD  du  son.  Un  instrumeot  de  cette  espèce,  dont  le  manche  était 
rompu  et  presque  entièrement  détruit ,  a  été  trouvé  dans  un  tombeau 
i  Thèbes,  par  H.  Madox,  voyageur  anglais  qui  en  a  communiqué 
le  dessin  à  H.  Wilkinson  (1).  Ce  débris  étant  suffisamment  détaillé  ' 
pour  faire  comprendre  au  lecteur  la  construction  de  l'instrument,  je 
crois  devoir  en  reproduire  ici  la  représentation  :- 


Fig.  83. 

Le  manche  de  cette  guitare,  dont  la  longueur  était  en  rapport  avec 
ie  diapason  grave  de  la  flûte  traversière  [2],  avait  peu  de  largeur, 
parce  que  l'instrument  n'était  ordinûrement  monté  que  de  deux 
cordes;  cependant  on  voit,  dans  le  grand  ouvrage  de  ChampoUion 
sur  TÉgypte  (3) ,  deux  figures  de  femme  extraites  de  la  peinture 
d'un  tombeau,  dont  l'une  pince  une  guitare  à  deux  cordes,  et  l'autre 
une  guitare  à.  trois  cordes  :  celle-ci  a  le  manche  plus  large.  A  l'égard 
de  la  longueur  totale  de  l'instrumeut,  depuis  l'extrémité  inférieure  de 
la  table  d'harmonie  jusqu'à  celle  du  manche,  Wilkinson  estime  (h) 
(ju'elle  était  en  moyenne  d'un  mètre  vingt-cinq  centimètres.  Il  y  a 
lien  de  croire  que  le  manche  de  la  guitare  était  divisé  par  des  cases 
pour  y  placer  les  doigts  et  varier  les  intonations  des  cordes ,  comme 
(*U  se  voit  dans  tous  les  instruments  du  même  genre,  chez  les  Arabes, 
Im  Persans  et  les  Hindous.  Le  musicien  qui  jouait  de  cette  guitare  la 
l*nMt  comme  te  tient  la  guitare  moderne,  et  en  pinçait  les  .cordes 


(I  ;  G.  WilkîluoD,  tminge  cilé,  p.  303. 

(1)  L'iulooaliaD  d'une  ronlc  ■  vide  e>t  en  npport  de  h  loDganir  ;  de  U  risulle  que  h  noie 
pnidnie  par  iinrlconlf  longue  rtl  pluigran  qiir  celle  d'une  corde  [ilui  r«urle. 
[t]  Motuimmlt  dm  I  Égjptt  el  dt  ta  Xubit,  pi.  CLIX,  Cg.  3. 
It;  Ouinfe  cilé,  l.  U,  p.,aOO. 
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avec  UD  plectre,  qu'on  voit  attaché  à.  l'instrument  par  un  cordon 
mince  représenté  dans  les  diverses  figures  des  monuments.  L'usage  du 
plectre  pour  les  instruments  de  ce  genre  est  général  dans  tout  l'Orient. 
Chez  les  Arabes ,  il  est  formé  d'une  plume  d'aigle  lûllée  en  pointe 
courte. 

L'espèce  de  guitare,  dont  on  vient  de  voir  la  description,  était 
employée  par  les  danseurs  dans  l'ancienne  Egypte  ;  leur  danse  n'é- 
tait pas  sautante  mais  pantomimique,  comme  on  le  voit  par  ces 
figures  : 


C'est  à  tort  qu'on  a  cru  voir  la  lyre  parmi  les  instruments  des 


DÇ  LA  MUSIQUE.  *  273 

ÉgjTptiens  (1).  La  tradition  qui  attribue  à  Mercure  l'invention  de  cet 
instrument,  à*  Toccasion  d'une  tortue  qu'il  trouva  sous  ses  pas  après 
une  inondation  du  Nil,  est  purement  grecque.  La  lyre  proprement 
.dite  n'apparaît  ni  dans  les  sculptures  des  temples,  ni  dans  les  peintures 
des  tombeaux  de  l'Egypte ,  à  l'exception  d'un  instrument  de  cette  es- 
pèce à  trois  cordes ,  qui  figure  dans  le  zodiaque  du  grand  temple  de 
Denderah,  transporté  en  France  en  1821;  mais  il  a  été  démontré 
que  ce  monuinent  de  l'astronomie  égyptienne  ne  remonte  pas  au-delà 
de  l'époque  des  Ptolémées  (2).  On  peut  affirmer  que  la  lyre  ne  fut  pas 
connue  en  Egypte  avant  qu'Alexandre  eût  fait  la  conquête  de  ce  pays. 
Cet  instrument  est  d'origine  grecque.  L'erreur  à  ce  sujet  provient  de 
ce  que,  depuis  longtemps,  on  a  confondu  la  lyre  avec  la  cithare,  qui 
est  asiatique,  ainsi  que  le  prouvent  les  découvertes  faites  dans  les  ruines 
de  Ninive.  Les  monuments  de  l'Egypte  ne  nous  montrent  que  des 
cithares;  les  trois  instruments  trouvés  dans  les  tombeaux  égyptiens  et 
quisont  aujourd'hui  dans  les  musées  de  Berlin,  de  Florenceet  de  Leyde, 
ne  sont  pas  autre  chose,  quoiqu'ils  y  figurent  sous  le  nom  de  lyres. 

Je  connais  les  passages  d'auteurs  grecs  qu'on  pourra  m'opposer,  et 
par  lesquels  on  essayera  peut-être  d'établir  que  la  lyre  et  la  cithare 
étaient  la  même  chose  :  j'examinerai,  dans  l'histoire  de  la  musique 
des  Grecs,  la  signification  réelle  de  ces  textes,  et  j'expliquerai  les  con- 
tradictions qui  s*y  rencontrent;  mais  je  crois  devmr  me  borner  à 
rappeler  ici  que  Pausanias  dit,  en  parlant  des  forêts  de  chênes  de 
l'Arcadie,  que,  de  son  temps  (vers  l'an  175  de  l'ère  chrétienne),  elles 
étaient  pleines  de  sangliers ,  d'ours  et  de  tortues  d'une  très-grande 
taille,  dont  on  pouvait  faire  des  lyres  aussi  grandes  que  celles  qui 
se  faisaient  avec  les  tortues  des  Indes  (3).  Or,  les  lyres  seules  étaient 
faites  avec  la  carapace  de  la  tortue  :  Horace  nous  apprend  qu'on  lui 


(1}  ViUoteaD,  Dissertation,  etc.;  Description  de  l'Egypte;  Antiquité^  t.  VI,  p.  423.  - —  Wil- 
Unwo,  ouTragecité,  t.  II,  p.  288-207.  —  De  la  Fage,  ouvrage  ciïé,  t.  II,  p.  80  87. 

'2)  Btot  a  même  fait  voir  qiril  n*a  été  exécuté  que  sous  la  domination  romaine  en  Egypte,  à 
n^uc  an  règne  des  Antonins  (vers  l'an  140  de  Tère  chrétienne)  :  voyez  sou  Mémoire  sur 
le  zodiaque  circulaire  de  Denderah^  3*  |>artie,  dans  les  Mémoires  de  l'Institut  national  de 
ffCRce.  Académie  des  inscriptions  et  belles-lettres  ;  tome  XVI*,  2*  .{lartie.  —  Letronne, 
Analyse  raisonnée  des  représentations  zodiacales  de  Denderah  et  d^Esné,  partage  la  même 
^nioo,ets*exprime  ainsi  :  /.«  quatre  zodiaques  de  Denderah  et  d'Esné;  comme  les  huit  autres 
fuoaa  trouvés  en  Egypte  existent  tous,  sans  exception,  sur  des  monuments  sculptés  ou  peints 
««  temps  des  empereurs;  même  volume,  2*  partie,  p.  11$. 

(3/  Kaî  yiAûn%i  (leyi^ts;  (asy^^^^'  ^'^P*î  *^  iioir,cato  il  «Otwv  )rEX(dVTi;  'Iv^ixti;  /.ûp«  n%- 
rwjtuta;,'  Vlll,  23. 
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donnait,  à  cause  de  cela,  le  nom  de  tesludo  (1).  S'a  forme  était,  par 
la  même  raison,  arrondie  à  son  extrémité  infériemre.  La  cithare,  au 
contraire ,  était  une  caisse  sonore ,  rectiligne  à  la  base ,  et  beaucoup 
plus  variée  que  la  lyre,  sous  le  rapport  du  nombre  des  cordes.  Voici 
les  figures  de  celles  qui  sont  aux  musées  de  Berlin  et  de  Leyde. 


Fig.  8G. 


Fig.  87. 


(1) 


«<  Tuqiie,  tesludo,  resooare  septem 
a  Gallida  nervis.  » 
Oa.  ni,  11. 
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Ce  sont  des  instruments  de  la  même  espèce  que  représentent  tous 
les  monuments  de  TÉgypte,  et  môme,  après  la  conquête  du  pays  par 
AlexaVidre ,  on  n'y  aperçoit  pas  la  moindre  trace  de  Tinstrument 
formé  deTécaille  de  la  tortue  {!). 

L'Egypte  elle-même  parait  nous  fournir  les  moyens  de  déterminer 
1  époque  où  la  cithare  asiatique  y  fut  introduite.  On  trouve  dans  le» 
Monuments  de  V Egypte  et  de  la  Nubie,  publiés  parChampollion,  la  re- 
présentation de  peintures  du  tombeau  de  Névôtph  (2),  à  Beni-Hassan 
el  Gadim,  ancienne  Heptanomide.  L'auteur  de  ce  grand  ouvrage 
fait  de  ces  peintures  la  description  suivante  :  <(  Quinze  prisonniers 
«  étrangers,  hommes,  femmes  et  enfants,  de  race  blanche,  nez  aqui- 
«  lin,  ayant  la  physiopomie,  le  costume,  la  pique  et  la  lyre  des  Grecs, 
«  d  après  les  plus  anciennes  peintures  de  vases  grecs ,  sont  conduits 
«  devant  Névôtph ,  administrateur  en  chef  des  terres  de  l'Heptano- 
«  mide,  au  nom  de  son  fils,  qui  les  a  faits  prisonniers,  par  un  scribe 
«  royal.  Ce  scribe  remet  en  même  temps  une  feuille  de  papyrus 
«  contenant  l'indication  des  faits,  portant  le  nombre  des  prisonniers 
«  à  trente-sept,  et  énonçant,  comme  date ,  l'an  Vi  du  règne  du  roi 
«  Osortasen  (Tosortasen)  de  la  XVI'  dynastie,  dix  siècles  avant  la 
«  guerre  de  Troie.  » 

Dans  la  description  d'une  autre  planche  (3),  tirée  de  la  même  pein- 
ture, et  qui  appartient  au  même  sujet ,  on  lit  :  «  Deux  voyageurs  à 
^  pied  sont  précédés  par  un  âne  chargé  de  leur  bagage.  La  physio- 
«  nomie,  le  costume,  la  lyre,  les  armes  et  tous  les  accessoires  des  deux 
«  personnages  caractérisent  des  Grecs  et  en  .rappellent  les  types. 


(!)  H.  Charles-Lou»  de  Jan,  savant  bavarois,  élève  de  Boeckh  et  de  Gerhard,  partage  mo» 
opioîoa  coocernant  les  différences  qui  distinguent  la  lyre  et  la  cithare,  ainsi  que  sur  leurs  ori- 
pMs.  Ha  traité  cette  question  avec  autant  d'érudition  que  d'intelligence  dans  son  écrit  intitulé 
f^  fdihus  Grmcorum  (p.  10' 11).  Voici  ses  paroles  :  «  Quafreutibus  autem  nobis,  ubi  lyra  pri- 

*  Dnm  usurpata  sic,  verisimile  est  inventam  illam  et  divulgatam  esse  a  priscis  Thracibiis.  Om^ 

*  qîInis  enim  cantoribus  inter  illos  natis  lyra  tribui  solet  Orpheo,  Musœo,  Thamyr»;  Musie- 

*  «pioque  molto  sspius  cum  lyris  quam  cum  citharis  sunt  pictae.  Hoec  etiam  profecto  causa  est 

*  car  io  picturis  Bacchicis  lyram  lam  sspe  ofTeudamus  ;  nam  cum  ceteris  diis  multo  gratior 

*  faine  vi'Jeatur  cithara,  Thraeio  illi  deo  conjuncta  erat  lyra.  Githara  autem  non  a  Gnecis 

*  ipsis,  sed  a  genlibus  Asiaticis  —  fortasse  Lydis  —  inventa  est,  a  quibus  eam  lones  accepisse 

*  eiistimo.  »  M.  De  Jan  ajoute  en  note  :  «  Ab  Asiauis  Gnecps  récépissé  citharam  admodum 

*  vcrisiaiile  est  etiam  ideo,  quod  extat  in  sacris  libris  nostris  (Daniel.  3,  5)  vox  Chaldaic» 

«  Kaharot  (D^Pp  )  qwim  GraKÎ  una  cum  illare  récépissé  videantur.  » 

(3)T.  IV,pl.  361  et  362. 
(3)  Idem,  pi.  393  {bu). 

18. 
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«  d'après  les  plus  anciens  vases  peints,  produits  de  Tart  grec.  Mais 
«  ces  peintures  égyptiennes  sont  de  beaucoup  antérieures  aux  plus 
u  anciens  monuments  connus  de  la  peinture  grecque.  » 

Les  inscriptions  hiéroglyphiques  qur  accompagnent  ces  tableaux  ont 
fourni  à  ChampoUion  les  éléments  de  ses  explications,  contre  lesquelles 
toutefois  s'élèvent  de  graves  objections.  Remarquons  d'abord  que  les 
personnages  et  l'âne  de  la  planche  393  (bis)  de  son  ouvrage  sont  les  pre- 
mières figures  du  tableau,  dont  les  planches  361-362  ne  .sont  que  la 
suite ,  et  qu'elles  n'auraient  pa;s  dû  en  être  séparées ,  car  c'est  le  se- 
cond de  ces  personnages  qui  joue  de  la  cithare,  et  non  de  la  lyre,  dont 
il  est  parlé  dans  la  description  des  planches  361  et  362.  En  second 
lieu ,  il  y  a  certainement  une  erreur  dans  l'une  ou  l'autre  de  ces  des- 
criptions,  puisque  ChampoUion  fait    des  voyageurs  des  premiers 
personnages,  et  des  prisonniers  des  autres.  Wilkinson  a  donné  le  ta- 
bleau entier,  tel  qu'il  est  dans  le  tombeau.  ChampoUion  énumère 
tous  les  motifs  qui  le  portent  à  voir  des  Grecs  dans  les  personnages 
représentés.  Le  principal  de  ces  motifs  est  l'analogie  qu'Us  offrent 
avec  les  plus  anciennes  peintures  des  vases  grecs  ;  cependant  il  re- 
connaît que  le  tableau  du  tombeau  égyptien  est  de  beaucoup  anté- 
rieur aux  phis  anciens  monuments  de  la  peinture  grecque ,  car  il 
s'agit  d'une  époque  qui  précède  de  dix  siècles  la  guerre  de  Troie. 
J'avoue  ne  rien  comprendre  à  cela.  Soit  que,  suivant  la  chronique  de 
f^aros,  on  place  la  prise  de  Troie  dans  l'année  1 209  avant  l'ère  chré- 
tienne, soit  que,  d'après  Ératosthène,  on  en  fixe  la  date  à  l'an  1183, 
en  y  ajoutant  dix  siècles,  on  arrive  au  nombre  d'emîron  2200  ans 
avant  J.-C.  ;  or,   à  cette  époque,  les  Pélasges,  premiers  habitants 
connus  de  la  Grèce,  n'y  étaient  pas  encore  entrés.  Ce  n'est  qu'envi- 
ron deux  cents-  ans  plus  tard  qu'on  les  trouve  dans  la  Thrace  ;  et 
lorsque  le  Phénicien  Inachus  aJjorda  dans  l'Argolide ,  vers  Tan  698 
avant  la  guerre  de  Troie,  il  en  trouva  les  habitants  si  peu  avancés 
dans  la  civUisation ,  qu'il  dut  leur  enseigner  à  cultiver  la  terre.  Ce 
n'est  pas  dans  une  semblable  situation  qu'uii  peuple  pratique  les  arts, 
qu'il  voyage  au  loin ,  si  ce  n'est  dans  de  grands  mouvements  de 
translation  et  en  masse ,  ni  enfin  qu'il  montre  dans  ses  vêtements  et 
dans  les  accessoires  du  nécessaire  un  certain  degré  de  perfectionne- 
ment. Un  instrument  de  musique  aussi  bien  fait  que  la  cithare  de  la 
peinture  du  tombeau  égyptien  n'appartient  pas  aux  temps  primitifs 
d'une  nation.  Voici  le  groupe  de  ce  tableau  où  se  trouve  la  cithare. 
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Fig.  88. 
I^s  plus  anciens  poètes  musiciens  mentionnés  dans  la  mythologie 
grecque,  Olen,  Linus,  Philammon ,  n'ont  pas  une  antiquité  de 
plus  de  150  ans  avant  la  destruction  dePergame;  enfin,  leur  ins- 
(nimebtne  fut  pas  la  cithare  asiatique,  mais  la  lyre  de  Thrace,  formée 
(l'une  écaille  de  tortue.  En  présence  de  ces  faits  non  douteux ,  com- 
ment reconnaître  des  Grecs  dans  le  tableau  du  tombeau  de  Név6tph? 
L'ne  autre  considération  très-importante  s'élève  contre  la  supposi- 
tion que  la  peinture  du  tombeau  de  Névôtph  représente  des  Grecs;, 
supposition  basée  sur  ce  que  les  figures  rappellent,  suivant  l'expres- 
son  de  ChampoUion ,  les  types  qui  se  voient  dans  les  plus  anciennes 
peintures  des  vases  grecs.  En  s'appuyant  sur  cette  ressemblance,  l'il- 
lustre savant  tombe  dans  une  erreur  longtemps  accréditée  parmi  les- 
Antiquaires.  Au  temps  de  Winckelmann,  on  appelait  élruiquet  tous  les- 
vases  peints  ;  mais,  après  que  les  fouilles ,  faites  dans  le  royaume  de 
Naples  (Grande  Grèce  des  anciens),  eurent  fait  découvrir  un  nombre  im- 
mense de  vases  des  beaux  temps  de  l'antiquité,  on  se  persuada  que  tous 
les  vases  peints  étaient  grecs.  On  croyait  généralement  que  ceux  -dont 
le  dessin  incorrect  accusait  des  formes  plus  archaïques  et  plus  étranges 
appartenaient  aux  premiers  temps  de  l'art  grec  ;  mais  les  fouilles  exé- 
cutées plus  tard  dans  la  Toscane  [ancienne  Étrurie)  ont  fait  trouver 
une  grande  quantité  de  ces  vases  qui  démontrent  l'existence  d'un  art 
étrusque,  appartenant  évidemment  à  un  peuple  d'origine  asiatique. 
Wilkinson ,  expliquant  la  même  peinture  (1),  pense  qu'après  une 


(1)  ©«Tnje  rilt,  t.  II,  p.  ÎOO. 
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étude  plus  approfondie  de  Tinscription  hiéroglyphique  qui  raccom- 
pagne ,  on  pourrait  y  reconnaître  l'arrivée  de  la  famille  de  Jacob  eix 
Egypte.  II  y  a  là,  en  effet,  un  synchronisme  digne  de  remarque,  car 
Jacob  y  arriva  228 i  ans  avant  J.-C.  La  barbe  qu'on  voit  à  tous  les 
hommes  dans  le  tableau ,  et  que  les  Grecs  ne  portaient  pas,  sauf  dans 
la  vieillesse ,  et  la  physionomie  qui,  quoi  qu'en  dise  ChampoUion,  est 
bien  plus  sémitique  que  grecque,  semblent  donner  de  la  vraisemblance 
à  la  conjecture  de  l'archéologue  anglais  ;  mais  ce  qui  fait  crouler  le 
système  dont  il  s'agit,  c'est  que  Joseph,  fils  de  Jacob,  ne  fut  pas  mi- 
nistre d'un  roi  de  la  dynastie  thébaine  ,  mais  d'Apophis ,  quatrième 
roi  pasteur,  qui  régnait  sur  la  basse  Egypte ,  et  que  c'est  dans  ce 
royaume,  et  non  à  Thèbes  ou  à  Memphis,  que  Jacob  alla  chercher  un 
refuge  avec  sa  famille. 

La  question  :  Qut^  représente  donc  la  peinture  du  tombeau  de  Névôtph? 
reste,  comme  on  le  voit,  incertaine;  cependant  il  est  hors  de  doute 
qu'elle  rappelle  le  souvenir  de  l'arrivée  d'étrangers  en  Egypte.  Peut- 
être  venaient-ils  de  l'Assyrie  ;  peut-être  de  la  Lydie  ou  de  la  Carie,  mais 
à  coup  sûr  de  contrées  asiatiques,  caractérisées  en  eux  parla  cithare. 

Les  cithares,  dont  les  monuments  et  les  peintures  des  tombeaux  de 
l'Egypte  offrent  l'image,  sont  montées  de  cinq,  sept,  huit,  dix  et 
douze  cordes,  ainsi  qu'on  le  voit  par  ces  figures  tirées  en  partie  des 
ouvrages  de  ChampoUion ,  Rosellini  et  Wilkinson. 


Fig.  89. 


Fig.  90. 
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Fig,  91. 

WtlkÏDSon  j  en  cite    même  une    à    dix-huit  cordes  d'après  un 
concert  funèbre  peint  dans  un    tombeau  d.  Thèbes,  En   voici    la 


Us-  musées  de  Berliii  et  de  Leyde  possèdent  de  belles  cithares  égyp- 
tiennes trouvées  dans  les  tombeau.^  de  la  haute  Egypte,  et  bien  eon- 
Knées.  La  cithare  de  Berlin  a  environ  soixante-six  centimètres  de . 
haUnir  totale ,  sa  boite  sonore  est  hautfi  de  vingt-sept  centimètres» 
<t  sa  la^ur  est  de  trente-quatre  centimètres.  Son  cordier,  qui  est 
en  saillie,  est  disposé  pour  l'attache  de  treize  cordes,  lesquelles  com- 
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posent  le  système  complet  de  douze  demi-tons  chromatiques  dansToc- 
tave  (voir  les  figures  n~  86  et  87). 

L'inclinaison  horizontale  qu  on  remarque  au  cylindre  supérieur  qui 
va  de  lune  à  Tautre  branche  de  la  cithare ,  soit  dans  les  figures  des 
monuments ,  soit  dans  Tinstrument  du  musée  de  Berlin ,  soit  enfin 
dans  celui  de  Leyde,  cette  inclinaison,  dis-je,  avait  pour  objet  de  pro- 
duire la  tension  des  cordes  au  degré  nécessaire  pour  Tintonation  de 
chacune.  Cette  tension  s'opérait  en  attachant  les  cordes  à  la  partie  la 
plus  basse  du  plan  incliné,  puis  en  les  faisant  glisser  sur  le  cylindre 
vers  la  partie  élevée ,  jusqu'à  ce  qu*elles  eussent  atteint  leurs  into- 
nations respectives. 

La  manière  de  tenir  la  cithare,  pour  en  jouer,  offre  quelques  dif- 
férences dans  les  monuments  ;  cependant  l'usage  le  plus  fréquent 
consistait  à  en  appuyer  la  base  contre  la  poitrine,  en  la  soutenant  par 
un  lien  qui  passait  sous  un  des  bras,  et  sur  l'épaule,  du  côté  opposé, 
comme  on  faisait  autrefois  en  Europe  pour  le  luth,  le  théorbe,  la 
mandore ,  et  comme  font  encore  les  joueurs  de  guitare  en  Es- 
pagne. Quelquefois  le  citharède  plaçait  la  partie  inférieure  de  l'ins- 
trument sous  son  bras  gauche,  qui  l'appuyait  contre  le  corps.  A 
l'égard  des  grandes  cithares ,  montées  de  dix  ou  d'un  plus  grand 
nombre  de  cordes,  on  les  appuyait  verticalement  contre  l'épaule 
droite,  où  elles  étaient  maintenues  par  un  lien  (voyez  les  figures  89, 
90,91,92). 

Les  figures  peintes  ou  sculptées  des  cithares  égyptiennes  n'indi- 
quent pas  qu'elles  eussent  un  chevalet  posé  sur  la  table  de  la  boite 
sonore,  pour  y  appuyer  les  cordes  et  donner  plus  d'énergie  à  la 
tension.  Cependant  cet  appendice  est  une  nécessité  pour  les  instru- 
ments dont  les  cordes  sont  parallèles  au  plan  de  la  table  d'harmonie, 
pour  ébranler  celle-ci  et  donner  de  l'intensité  aux  sons  des  cordes,  à 
moins  que  le  cordier  ne  soit  attaché  à  la  table,  comme  dans  la  cons- 
truction de  la  guitare  européenne.  La  pièce  qui  sert  de  cordier  dans 
la  cithare  du  musée  de  Berlin  est  attachée  ^  la  table  d'harmonie  ; 
n'ayant  pas  fait  d'expériences  sur  cet  instrument,  je  ne  puis  dire  quel 
effet  elle  produit;  quant  àla  dîthare  du  musée  de  Leyde,  elle  n'a  rien 
de  semblable. 

On  voit  dans  les  figures  de  joueurs  de  cithare  (voirn'*89, 90, 91  et  92) 
que  les  cordes  de  ces  instruments  étaient  mises  en  vibration  ou  par 
les  doigts  des  deux  mains,  ou  alternativement  par  un  crochet  ou  plec- 
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tre  attaché  par  un  cordon  à  rinstrument ,  et  par  les  doigts  de  Vautre 
main. 

* 

§11. 

Instruments  à  vent. 

La  plupart  des  écrivains  qui  ont  dit  quelque  chose  de  la  musique 
des  peuples  orientaux  y  ont  mêlé  les  traditions  grecques,  et,  dans  les 
faits  qui  appartiennent  à  Thistoire,  ils  n'ont  pas  manqué  de  confondre 
les  fictions  mythologiques  avec  la  réalité.  Les  études  historiques  plus 
sérieuses  qui,  de  notre  temps,  ont  succédé  aux  œuvres  dlmagination 
poétique ,  que  nous  ne  sommes  plus  aptes  à  sentir,  nous  obligent  à 
laisser  à  l'écart  Minerve,  Mercure,  Apollon,  Pan  et  les  Muses,  si  nous 
voulons  savoir  la  vérité  en  ce  qui  concerne  les  instruments  de  mu- 
sique. Par  malheur,  nous  n'échappons  aux  divinités  de  la  Grèce  que 
pour  repcontrer  Osiris  sur  les  bords  du  Nil  ;  car  un  passage  de  Cuba, 
dansson  Histoire da  théâtre j  citée  par  Athénée  (1),  attribue  l'invention 
de  la  flûte  droite  à  un  seul  tube,  ou  monwley  à  cette  divinité  infortu- 
née (2).  PoUux  dit  aussi  que  cet  instrument  appartient  aux  Égyptiens, 
et  cite  particulièrement  Osiris  comme  inventeur  d'une  certaine  flûte 
très-sonore,  faite  de  l'os  de  la  jambe  de  l'ours  (3)  ;  mais  il  ne  dit  pas 
si  cet  instrument  était  la  flûte  droite  à  un  seul  tuyau;  ou  la  flûte  tra- 
versière  appelée  itXaY'«"^^«  P*^'*  l^s  Grecs,  ei  tibia  Miqua  par  les  Latins. 
11  est  certain  que  ces  deux  genres  de  flûtes  furent  en  usage  chez  les 
Egyptiens,  car  les  monuments  en  offrent  des  représentations. 

L'usage  de  la  flûte  droite,  ou  monauley  et  de  la  flûte  traversière,  re- 
monte à  la  plus  haute  antiquité  chez  les  Égyptiens,  car  on  les 
voit  représentées  toutes  deux  dans  le  tombeau  d'imat  (près  de  la 
grande  pyramide),  auquel  on  accorde  aujourd'hui  une  ancienneté 
de  plus  de  4,000  ans,  et  dont  on  reproduit  ici  la  figure  (fig.  93). 

La  flûte  droite  était  faite  d'une  tige  de  l'arbre  appelé  lotos,  dont 
le  bois  était  noir,  et  qui  était  particulièrement  estimé  pour  cet 
emploi  (4).  Cette  flûte  était  percée  de  trois ,  quatre,  cinq  ou  six  ^^'^' 


(1)  Dtipnos,  lib.  IV,  c.  23. 

(2)  Voyez  aussi  EusUthe,  in //iW.  lib.  XVHI,  t.  526,  p.  1157. 

(3)  Onomast.,  lib.  tV.  67. 

(4)  Pline,  Hist.  nat.,  1.  XIH,  c.  XXXH,  17.  Ugnocolos  niger,  Adtibiarum  cantits  ejcpetitur. 
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trous  :  son  nom  égyptien  était  mamy  ou  men  (1)  ;  elle  était  aussi  appelée 
lotos j  à  cause  de  la  matière  dont  elle  était  formée,  et  flûte  libyque,  parce 
qu'on  la  croyait  originaire  de  la  Libye.  On  trouve  encore  cette  flûte, 
percée  de  trois  trous,  chez  les  populations  nègres  de  rÉlhiopie  (2).  La 
rareté  des  représentations  de  cet  instrument,  dans  les  sculptures  et  les 
peintures  des  monuments,  a  paru  démontrer  à  un  savant  archéologue 
que  son  usage  était  moins  fréquent  que  celui  de  la  flûte  traversière 
et  de  la  double  flûte  (3).  Voici  toutefois  la  preuve  de  son  emploi  chez 
les  Égyptiens. 


Fig.  94. 

Il  existait  en  Egypte  une  autre  petite  flûte  monaule ,  qui  n'avait 
qu'un  seul  trou,  et  ne  pouvait  en  conséquence  produire  que  deux 
sons.  Pollux  (4.)  lui  donne  le  nom  de  ginglare  (Y^YY^apoç).  H  est  vrai- 
semblable que  ce  nom  est  phénicien.  On  peut  voir  ce  que  dit  Athé- 
née è  ce  sujet  (liv.  IV,  c.  23).  ^ 

La  flûte  traversière,  dont  on  a  vu  (pp.  224-225)  la  conformation  et 


(1)  RoseUini,  Monumenti  deW  Egitto;  Mon,  c'w.,  t.  [U,  p.  27  et  suiv.  Cet  auteur  fait,  à 
Toccasion  de  cette  flûte,  une  observation  dont  voici  le  résumé  :  Euslathe  parle  d'uu  instniment 
semblable  à  une  trompette  recourbée,  dont  il  attribue  Tinventiou  à  Osiris  :  il  dit  que  le  nom 
égyptien  de  cet  instrument  était /voût)  (inlliad.  XVIH,  v.  495,  pag.  1139),  mot  qui  semble  a 
Jablonski  devoir  être  prononcé  xc'^'o^^*  ^  savant  ne  veut  pas  que  ce  nom  soit  celui  d'une 
trompe,  mais  de  la  flike  droite  et  simple,  se  fondant  sur  la  supposition  que  XiO  (yjt^)^  premieie 
syllabe  de  x<^vovY)*était  le  nom  égyptien  delà  flûte  qui  répondait  au  mot  aùXôç.  Dans  la  dernière 
syllabe  out),  Jablonski  retrouve  le  mot  oOal,  qui,  suivant  HorapoUon,  signifiait,  dans  la  langue 
^yptienne,  une  voix  qu'on  entend  de  loin.  De  là  viendrait  ^vouy),  changé  en  ^^wvvut),  qui,  sui- 
vant Jablonski,  signifierait  tihia  qum  audiri  è  longinquo  potest ,  ou  DoXu^Ooytov,  qui»  ^'^° 
Pollux  (/oc  cf/.),  était  la  flûte  égyptienne.  Cette  conjecture  de  Jablonski  n^est  pas  autorisée  par 
les  inscriptions  égyptiennes,  car  x^ovt)  n'est  le  nom  ni  de  4a  flûte  droite,  qui  s'apfielait  mam  ou 
men,  ni  de  la  flûte  oblique ,  qui  s'appelait  sei/é ou  sehi.  Il  parait  plus  certain  que,  ainsi  que  ledit 
Euslathe,  ce  nom  était  celui  d'une  trompette  i-ecourbée  à  l'extrémité  inférieure  et  dont  faisaient 
usage  les  Égyptiens,  quoiqu'on  n'ait  pas  apen^u  jusqu'à  ce  jour  d'instrument  de  cette  forme  sur 
les  monuments. 

(2)  Les  sources  du  Nil:  Journal  de  voyage  du  capitaine  J.  H,  Speke;  p.  189  (planche). 

(3)  Ibid. 

(4)  Loc.  cit. 
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!e  système  de  ionalilé,  et  dont  od  trouve  des  figures  sur  plusieurs 
monumeats ,  avec  la  position' de  ceux  qui  en  jouent  (1),  était  appe- 
lée «6e  ou  sebi  en  égyptien,  ainsi  qu'on  le  voit  dans  une  inscription 
hiéroglj'phique  rapportée  par  Rosellini  (2).  La  gravité  des  sons  de 
la  uhi  est  déterminée  par  la  longueur  de  son  tube,  &  l'extrémité  du- 
quel les  trous  sont  percés;  ce  qui  obligeait  ceux  qui  jouaient  de  cet 
instrument  à  étendre  les  bras  pour  y  atteindre  (3),  comme  on  le  voit 
par  la  figure  95  : 

U  flùle  double,  qu'on  voit  sur  plusieurs  monuments  antiques  de 
l'Egypte,  se  jouait  en  concert  avec  la  harpe,  uns!  que  le  montre  la 
figure  96  :       ' 


u  bien  elle  accompagnait  seule  le  chant ,  comme  le  démontrent 
iirures  97  et  98  de  la  paire  suivante  : 


tfs  figures  97  et  98  de  la  page  suivante  : 

Cette   flûte  était  habituellement  jouée  par  des  femmes.  On  en 
trouvé  des  représentations  dans  des  peintures  de  tombeaux  dont  o 


l'l|  Vojn  Roielliui,  ouvrage  cîlé,  M.  C.  pi.  9b,  Gg.  0.  —  Wilkinion,  outTige  cité,  t.  il, 
^  UT,  116,  et  dani  narre  hiitoirc,  1. 1,  p.  2H,  fig.  G2. 

m  O-Kneecilé,  t.  III,  (un.  Il,  p.  30. 

(1}  Oa  ne  comprend  pu  l'ignorance  où  éuil  La  Fige  ilei  ]oi>  les  pla>  élémeutaire*  ile  l't- 
•mutiqne,  lonqu' il  ■  écrit  le  pasuge  suivant  sur  celte  particularilé  de  la  Aille  Inveriière  dn 
EgTptiou  ;  •  Celle  dùpoaition  m  confit  dilTicilenienl  i  car  on  ne  voit  pal  quel  anuilagt  l'on 
•  iromaii  à  éloigner  a'uui  iemhoacliurc  dei  Iram  latrraur,  elc.  "  (Hiitoire  gêDérale  de  U 
>«iiiue  et  de  1>  dame,  I.  II,  p.  114, 135).  Comment  te  fait-il  que  ce  lingulier  hittorien  de 
l>  BBiiqoe  ignorit  que  le  diipaioD  d'un  ioitrumenl  à  veni  esl  en  raison  de  la  longueur  de  aon. 
min? 
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fait  remonter  l'antiquité  à  plus  de  trois  mille  ans  avant  l'ère  chré- 
tienne. 

Ilnes'est  pas  rencontré,  jusqu'aumomentoùceciestécrit,  dédouble 
ilûte  en  bois  ou  autre  matière  dans  les  hypogées,  en  sorte  qu'on 
ignore  quelle  était  leur  construction,  leur  étendue  et  leur  système 
de  tonalité.  Dans  les  figures  qu'on  a  de  cet  instrument,  on  ne  dé- 
couvre pas  quel  était  le  nombre  de  ses  trous  (1);  la  disposition  de 
son  embouchure  est  également  inconnue  :  il  semble  cependant,  par 
la  figure  de  la  planche  \CI\  du  grïmd  ouvrage  de  Rosellini ,  que  les 


(I)  WilktDioD  dit,  en  pirlint  de  la  double  QAte  égyplienoe,  qu'iiicane  notion  cerlliiK  ne 
(Wiil  être  duDDée  sur  lei  noie»  de  ret  imlnlmeiit,  DiÉia  qu'il  rst  aiic  rU  eoncemir  l'fffrt  ifa<" 
fliile  qui  fait  tnleajre  limallaatmenl  le  chani  ri  la  batte  (  ouïrige  cité,  I.  Il,  p.  31Î)' 
Certes,  Toila  la  question  de  l'exiilencc  de  l'haniiDDie  dant  l'aoliquité  triDchée  fort  teileoieul. 
nuis  uni  l'ippui  d'auciiuF  «ulre  tulorilé  que  l'opinion  penounelle  de  l'échvaiD .  On  peut  lin 
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deux  tubes  avaient  des  embouchures  séparées.  Les  joueurs  de  flûte 
double  ne  se  couvraient  pas  la  bouche  aveo  la  bande  de  cuir  à  deux 
ouverhu^es  appelée  phorbeay  qui  était  en  usage  chez  les  Grecs  et  chez 
les  Romains.  On  ne  voit  pas  que  les  Égyptiens  aient  eu  des  flûtes 
doubles  dont  les  tuyaux  fussent  d'inégale  longueur,  comme  les  tibias 
impares-des  Romains. 

On  n'a  pas  trouvé  le  nom  égyptien  de  la  flûte  double  dans  les 
inscriptions  hiéroglyphiques  :  il  parait  qu'elle  était  faite  en  bois  de 
lotos  et  qu'on  l'appelait  photinx  ou  pholinge  ;  mais  il  y  a  sur  ce  nom 
([uelque  confusion  chez  les  auteurs  grecs  (1),  car  ils  en  ont  fait  une  flûte 
identique  avec  la  plagiante  ou  flûte  obliriuey  qui  était  évidemment  la 
ifif  ou  flûte  traversière.  Le  passage  des  Métamorphoses  .d'Apulée, 
qui  fait  aller  l'extrémité  de  cette  flûte  jusqu'à  l'oreille  droite,  ne  laisse 
aucun  doute  à  cet  égard  (2).  Un  bas-relief  du  musée  du  Capitole 
prouve  que  les  Romains  faisaient  usage  de  la  flûte  traversière  ou 
\ih\a  obliqua  (3),  et  la  mosaïque  de  Palestrine,  si  bien  expliquée  par 
labbë  Barthélémy  (4.),  démontre  l'identité  de  ces  deux  instruments. 
La  flûte  oblique  ou  traversière  était  la  sebé  ;  la  flûte  double  était  la 
fhotinge. 

Il  existait  aussi  en  Egypte  une  flûte  courbe  qu'on  trouve  encore 
en  Ethiopie ,  où  elle  est  composée  d'un  tube  de  roseau ,  auquel  on 
ajuste  une  corne  de  veau.  C'est  de  cette  espèce  de  flûte  que  Virgile 
dit  dans  le  onzième  livre  de  l'Enéide  : 

« 

«  Aut,  ubi  eut  va  choros  indixit  tibia  Bacchi.  » 


»  ee  Mijet  mon  Mémoire  sur  Vharmonie  simultanée  des  sons  chez  les  Grecs  et  les  Romains^ 
^u  les  Mémoires  de  V Académie  royale  de  Belgique,  t.  31  ;  et  tiré  à  part  (  BnixeUes,  1858, 

M}'Athéiiée  (Uvre  IV,  c*  23,  p.  175  )  est  le  premier  auteur  de  celte  confusion,  car  il  dit  que 
^photiage  est  Unième  chose  que  la  plagiaule,  ou  flûte  oblique  (  xaQânsp  xal  tov  xaXoû(JiE- 
>6v  fUTiYya  idaYtavXov).  Cependant  Nicomaque  semble  distinguer  la  pbotinge  de  la  flûte 
oblique  {lib,  I.,  p.  8,  apud  Meibom.)^  lorsqu'il  dit  :  xal  iisti  xoù;  uXaYiaûXou;  {Ji^^v  çcoTty- 
>>•  Meîbom  a  changé  le  sens  en  transposant  (ietà.  Guidé  par  Athénée,  Villoteau  a  donné 
«bas  la  même  confusion  en  écrivant  :  «  On  composa  aussi  des  flûtes  lotines,  ou  de  lotus,  en 
*  deux  tuyaux,  auxquelles  on  donna  eu  Égvple  le  nom  de  photinx,  et  que  les  Grecs  ont  dési- 
«  gocfs  par  le  mot  de  plagiaulos,  et  les  Latins  par  celui  de  obliqua,  v  (Dissert,  sur  les  instrum. 
<fe  musique  des  Égyptiens,  p.  433.) 

(2)  Joies  Sealiger  ne  s*y  est  pas  trompé  et  a  fort  bien  distingué  la  flûte  oblique  de  la  double 
tole  (/>cw.lib.l,cap.  10.) 

;3}  J/itf.  Cap'a,;  Rome,  1750,  in-é»,  p.  37. 

iS)  Explication  de  la  mosaïque  de  Palestrine  ;  Pari&,  17C0,  in-4®. 
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C'est  aussi  cette  même  flûte  que  Solin  appelle  vascatibiay  etdela([uelle 
il  dît  que,  par  le  nombre  de  ses  trous,  elle  se  plaçait  avant  les  prœcen- 
toriœj  dont  Tusage  spécial  était  attaché  aux  cérémoniesreligieuses(l ). 
C'est  cette  flûte,  enfin,  que  Jablonski  a  confondue  avec  la  trompette 

courbe  (x^o'^^i)  doii*  parle  Eustathe  (2).  Au  reste,  il 
est  vraisemblable  que  la  flûte  courbe  ne. fut  pas 
connue  en  Egypte  avant  la  domination  romaine, 
car  on  ne  la  voit  ni  dans  les  sculptures ,  ni  dans  les 
peintures  des  monuments  antiques. 

La  trompette  droite  fut  en  usage  chez  les  Égyp- 
tiens ;    Clément  d'Alexandrie  dit  qu'ils  s'en  ser- 
vaient à  la  guerre  comme  les  Tyrrhéniens  (3). 
On  voit  la  forme  de  cet  instrument  sur  plusieurs 
Pi^^  gg  monuments  antiques  (4),  et  en  particulier  dans  cette 

figure  : 

La  trompette  qu'on  y  voit  était  longue,  étroite  dans  presque  toute 
la  longueur  du  tube  jusqu'à  l'embouchure,  où  elle  s'évasait,  et  jus- 
qu'à l'extrémité  inférieure,  où  le  tube  était  terminé  par  un  large  pa- 
villon. CbampoUion  et  Rosellini  pensent  que  cet  instrument  était 
particulièrement  employé  à  intimer  et  à  transmettre  les  ordres  des 
chefs. 

Le  son  de  la  trompette  était  éclatant ,  mais  désagréable  :  Plutarque 
dit  qu'il  ressemblait  au  cri  de  l'àne  (5) ,  et  que  les  Égyptiens  avaient 
horreur  de  cet  animal,  comme  représentant  à  leurs  yeux  le  mauvais 
génie  Typhon,  ce  qui  était  cause  que  les  habitants  de  Busiris ,  de  Ly- 
copolis  et  d'Abydos  ne  voulaient  pas  qu'on  fit  entendre  cet  instruinent 
chez  eux. 
On  n'a  pu  découvrir,  /Soit  dans  les  écrivains  de  l'antiquité ,  soit 


(1)  Seu  vascas  (tibias),  qua  foraminum  numeris  prrcentorias  antecedant  (  Polybîst,  c.  V}. 
Le  grammairieD  Servius,  commentateur  de  Virgile,  cité  par  BarthoUniis  (  De  iihus  rtt,^ 

c.  VI),  a  été  certainemeot  mal  ioformé  en  disant ,  sur  le  vers  du  1 1"  livre  de  V Enéide,  cité  ci- 
dessus,  que  la  fliUe  courlie,  appelée  par  les  Grecs  icXaYtavXov  (plagiaule),  était  nommée  par  les 
Latins  ^vasca  tibia  (hanc  tibiam  Gneci  vocaut  nXayîxuXov,  Latiui  vascam  tibiam)  :  la  Ûùtepia' 
giaule  des  Grecs  était  la  flûte  oblique  ou  traversière,  et  non  la  fldte  courbe. 

(2)  Voyez  ci-dessus. 

(3)  XpûvTat  Youv  icspà  toù;  itoXs(jloù;  sOtûv  Tuppijvol  |ilv  t^  aoXniYY^.  Paedag.,  1.  II,  c.  4, 
p.   193. 

(4)  Voyez  les  Monumenti  delV  Egîtlo  de  Rosellini,  M.  R.  pi.  XCY,ai,GXXV. 

(5)  Plutarcbi   Septem  sapientium  convivium,  150,  F. 
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dans  les  monuments ,  quel  était  le  nom  égyptien  de  la  trompette 
droite.  Hérodote,  Plutarque  et  la  version  grecque  de  la  Bible  par  les 
Septante  ne  désignent  cet  instrument  que  par  le  mot  crdfXinYç,  et  les 
Coptes  écrivent  également  c^cAniUE  (Salpinx).  Rosellini  remarque 
cependant  avec  raison  qu*il  est  difficile  de  croire  qu'un  peuple  possé- 
dât Imstrument  et  en  connût  Tusage,  sans  lui  avoir  donné  un  nom 
propre  à  la  langue  nationale.  11  ajoute  que  dans  un  endroit  de  TÉ- 
>^gile  de  S.  Matthieu  (c.  VI,  2),  où  le  texte  est  fxr,  awAirior,;  srjLTupojôsv  aou 

[noli  luba  canere  ante  le  ) ,  Finterprète  égyptien  traduit  par  uuep 
^:otaij  AA2CCUR  (  MincF  echdan  dasjok),  où  Ton  voit  le  mot  grec 
raXinÇciv  rendu  par  Tégj'ptien  g^taij,  composé  de  e,*y,  co^y,  clamarey 
(langercy  et  tau,  employé  habituellement  pour  signifier  le  cor  y  xépaç 
fPsal.  XVII,  2.  Apoc.  V,  6).  e^yTAU  signifie  donc  clangere  cornu  (faire 

sonner  le  cor) ,  et  tam  (dan)  est  le  nom  propre  de  la  trompette  qui 
était  faite  de  la  corne  d'un  animal,  ou  qui  en  avait  la  forme.  On  ne 
peut  donc  appliquer  ce  nom  à  la  -trompette  droite  qu'on  voit  sur  les 
monuments.  Ce  mot ,  employé  par  les  interprètes  égypto-grecs  pour 
rendre  le  cœX^çiyÇ,  exprime  en  général  l'usage  et  l'effet  de  l'instru- 
ment plutùt  que  sa  forme.  Ceci  trouve  cependant  une  exception  dans 
le  psaume  XXVIII,  v.  6,  où  les  interprètes  ont  employé  le  mot  tau 

pour  rendre  l'expression  de  aaATriyYoc  xepaTtvriC  (trompettes  cornues), 
adopté  par  les  Septante  pour  traduire  du  texte  hébreu  (Chophar) 
lemotlBÎia^. 

T 

§111.      ^ 

Instruments  de  percussion. 

Deux  sortes  de  tambours  se  font  remarquer  dans  les  sculptures  et 
les  peintures  des  monuments  de  l'Egypte  :  celui  qu'on  voit  dans  les 
mains  des  fenmies  est  le  tambour  portatif  et  léger  qui,  depuis  Tanti- 
quité  la  plus  reculée  jusqu'à  l'époque  actuelle,  se  retrouve  dans  toute 
l'Asie,  en  Afrique,  dans  la  Grèce,  en  Italie.  Cet  instrument ,  signe  de 
la  joie,  appelé  en  français  tambour  de  basque ,  est  celui .  que  Marie, 
sceur  d' Aaron  ^  frappait  de  sa  main ,  en  répétant  le  sublime  cantique 
de  Moïse,  après  le  passage  de  la  mer  Rouge.  C'est  aussi  avec  ce  tam* 
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bourque  les  bacchantes  s'excitùent  aux  orgies  dans  la  Thrace.  C'est 
encore  lui  qui,  parmi  les  populations  arabes,  règle  la  danse  des 
almies;  enfin,  c'est  ce  même  instrument  qui  retentit  sous  la  main  des 
iganti  ou  Bohémiennes  errantes. 

Partout  ce  tambour  est  circulaire  ;  mais,  dans 
les  antiquités  égyptiennes,  sa  forme  est  généra- 
lement un  carré  long ,  légèrement  déprimé  sur 
les  bord»  des  grands  c6tés  :  ses  Iwrds  sont  re- 
courbés en  dedans  et  unis  à  angles  aigus ,  comme 
on  le  voit  ici  {!)  : 

Le  tambour  rond,  qu'on  voit  dans  un  autre  ta- 
bleau (voyez  (ig.  58),  est  le  seul  exemple  de  ce 
genre  trouvé  dans  les  antiquités  de  l'Egypte.  Ce- 
lui-ci, suivant  l'usage,  est  composé  d'un  cerceau 
de  bois  léger,  sur  lequel  une  peau  séchée  est  ten- 
due d'un  seul  côté.  11  existe  au  musée  égyptien  du 
Louvre,  à  Paris,  un  de  ces  tambours,  trouvé  dans 
un  tombeau ,  et  qui  est  ainsi  décrit  dans  la  notice  (2)  :  «  Tympanon 
analogue  à.  nos  tambours  de  basque.  »  Ce  tambour,  le  tableau 
qu'on  voit  ci-dessus ,  ainsi  que  les  autres  figures  pul>Uées  par  Cham- 
pollion,  Rosellîni  et  Wilkinson,  ont  été  tirés  de  tombeaux  creusés 
depuis  le  vingtième  siècle  jusqu'au  dix-huitième  avant  l'ère  chré- 
tienne. 

Le  nom  du  tambour  dont  il  s'agit  ne  se  trouve  pas  dans  les  inscrip- 
tions hiéroglyphiques  ;  mais  il  a  été  conservé  dans  la  langue  copte  : 
ce  nom  est  kbukbu  (Kemkem).  Les  interprètes  égyptiens  de  la  Bible 
ont  toujours  traduit  par  ce  mot  le  grec  Tûfiitivov  de  la  version  des  Sep- 
tante, correspondant4rhébreu*^Jn(toph},  tambour,  c'est-à-dire  tam- 
bour il'usage  des  femmes,  semblable  au  tambour  de  basque  (3).  Ce 
mot  est  dérivé  de  kgu  qui  signifie  battre,  percuter  (l)  ;  cependant,  sui- 
vant Jablonski,  La  Croze  le  faisait  venir  de  kiu,  mouvoir,  ébranler, et 


(1)  Voir,  pour  (l'aulT«i  eiemplei,  l'ouinp^  de  Rom 
cl  CXIX.riE-  3. 

(I)  Aoliee  drtcriptire  dti  monumciils  e/fyplieiu  du 
(3)EiO(lf  XV,  !0;  puumeiCXLJX,  3;  OL,  t. 
-  (i)  HoKlIÎDJ,  ouvrage  citr,  t.  III,  pirt.  Il,  p.  âl . 


.,pl.  XCVIll,  Ge.  I,  3, 
-V,  p.  88,  D-aî. 
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faisait  de  KeuKeu  le  nom  du  sistre,  instrument  dont  il  sera  parlé  plus 
loin(t);  mais  son  erreur  était  évidente,  car  c'est  du  tambour  qu'il 
s'agit  dans  les  passages  de  la  Bible  où  le  mot  kemkem  est  employé 
dans  la  version  copte  :  ainsi ,  dans  l'Exode  :  h  Marie,  prophétesse, 
<  sœur  d'Aaron,  prit  donc  un  tambour  à  lamain  ;  et  toutes  les  femmes 
«  marcbèrent  après  elle  avec  des  tambours,  etc.  »  ;  et,  dans  le  psaume  . 
IÏ9'  :  «  Qu'ils  louent  son  nom  en  chœur;  qu'ils  chantent  ses  louanges 
■I  en  jouant  du  tambour  et  de  la  harpe  (2).  »  Le  nom  de  ceux  qui 
battent  le  lambourde  basque  est,  en  égyptien,  peqKciuKfiu  [refkem- 
ktm];  il  correspond  aux  mots  grecs  Tuj^Trovifftiîî  et  tuaKaïîatpià,  joueur 
et  joueuse  de  tambour. 

L'autre  espèce  de  tambour  consiste  en  deux  peaux  qui  se  tendent 
et  forment  les  deux  côtés  d'im  long  cylindre  creux,  ou  d'une  sorte  de 
tonneau  large.  Celui-ci  est  le  tamiiour  guerrier;  car  il  ne  figure  que 
dans  les  scènes  militaires  (voyez  la  figure  57  ],  et  jamais  on  ue  le 
voit  dans  les  autres  sujets  sculptés  ou  peints. 

Par  la  figure  57,  il  parait  certain  que  le  tambour  mBitaire  était 
fnppé  des  de^x  côtés  à  coup  de  poing,  et  l'usage  des  baguettes  du 
tambour  européen  ne  semble  pas  avoir  été  connu  des  Égyptiens.  Le 
tambour  lat^e,  en  forme  de  tonnelet,  ne  se  voit  pas  sur  les  monuments  ; 
mais  il  en  a  été  trouvé  un  dans  un  tombeau.  Après  avoir  été  la  pro- 
priété du  .consul  anglais,  M.  Sait,  il  a  éDé  acquis  pour  le  musée  du 
Louvre.  En  voici  ta  forme  (3)  :  .        ' 


(I)  ViBoiau,  DùifrI.  tur  Itt  intlr,  demiuiqut  Jet  Égypiieni  ;  MCl.  1V,Brl.  IV. 

-    ■ —   —  ■'  lui  (loDDe  c«U« 


'i)  U  Cmu  ntiot  plus  Uni 

*»  itmbav  dus  ion  lcxH]ue  topli 

(1)  Ct  luBboar  ot  tinii  décrit 

■■t-  m  u  aDwiiCK.  —  t. 


érilable  lignilkalioii  d«  lieUK6U,< 
I  l'ancicDiie  Kolice  dritriplUt  (frj  moaumeaU  'grpliti 
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Il  existait  chez  les  Égyptiens  un  autre  lambourde  petit*  dimeDsion, 
en  forme  d"entOnnoir,  lequel  est  encore  en  usage  dans  le  pays,  et  que 
les  Arabes  appellent  daraboukkfk.  Ia  première  femme,  à  droite  du 
tableau  fig.  51,  tient  cet  instrument  d'une  main  etle  frappe  de  l'autre. 
Sur  le  bord  du  vase  de  l'entonnoir  était  collée  une  peau  sécliée,  sur 
laquelle  on  frappait  avec  lesdoig^,  pour  marquer  le  rhythme,  comme 
font  encore  aujourd'hui  les  musiciens  ambulants  de  l'Ëgj'pte.  Pour 
jouer  du  daraboukkek,  ceux-ci  mettent  le  cylindre  creux  de  l'enton- 
noir sous  le  bras  gauche ,  et  frappent  la  peau  avec  la  main  droite.  La 
hauteur  totale  de  ce  petit  tambour  est  de  30  centimètres,  et  le  diamètre 
de  la  table  est  de  19  centimètres  ;  en  voici  la  forme  : 


On  "remarque,  parmi  les  monuments  de  l'ancienne  Egypte,  trois 
sortes  d'instruments  de  percussion  sonores  ou  crotales.  La  première 
espèce  était  la  cymbale,  qui  était  formée  d'un  métal  mixte  d«  cuivre 
et  d'argent.  On  a  trouvé  deux  de  ces  cymbales  dans  un  tombeau ,  à 
Thèbes  :  elles  étaient  dans  la  collection  de  M.  Sait  en  181>7.  Elles  ont 
environ  cinq  pouces  de  diamètre ,  et  sont  identiquement  semblal)les 
â  celles  dont  on  se  sert  encore  en  lïgypte.  On  en  voit  la  forme, 
figure  103. 

La  deuxième  espèce  de  crotale  se  voit  entre  les  mains  du  quatrième 
.  soldat,  à  droite,  dans  le  tableau  de  musique  militaire  fig.  57 .  Elle  était 
aussi  employée  pour  régler  la  danse ,  comme  on  le  voit  dans  un  tR- 
hleau  des  ruines  de  Thèbes  (voir  fig.  56). 


r  CharU,  \,  p.  1 


),  D°  îl  :  «  Tamliour  à  limbrrel  à  douille  peaii  tendue  Jeta 
i  bDii,  de  fanne  bombce  et  composée  de  petiles  douves.  ■ 
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Fig.  103. 

Ce  crotale  consistait  en  deux  tiges  cylindriques  légèrement  cour- 
bées dans  la  partie  supérieure  :  la  matière  en  était  vraisemblable- 
ment un  métal  ou  un  bois  sonore.  Quelquefois  ces  tiges  étaient  sur-* 
.  montées  d'une  tète.  On  faisait  résonner  cet  instrument  en  frappant 
les  tiges  Tune  contre  Tautre,  dans  ,un  mouvement  rhythmique. 

VilloteaUy  qui  n'a  pas  eu  connaissance  des  tableaux  où  figure  ce 
crotale ,  en  cite  un  autre  qui  se  trouve  dans  une  montagne  voisine 
delà  ville  diElethyia  (1),  et  dans  lequel  se  voient  trois  musiciens, 
dont  un  joue  de  la  harpe,  un  autre  de  la  flilte  double,  et  le  troi- 
sième, ditr-il,  tient  deux  grandes  règles  (une  dans  chaque  main), 
qu'il  semble  frapper  Tune  contre  l'autre,  pour  marquer  la  mesure 
ou  le  rhythme  des  airs  que  jouent  les  autres  musiciens.  ^Rosellini, 
qui  a  reproduit  ce  tableau  (2),  n'y  a  pas  vu  deux  règles  dans  les 
mains  du  troisième  musicien ,  mais  deux  morceaux  de  bois  ou  de 
métal,  gros  et  courbés  dans  la  partie  supérieure,  c'est-à-dire  des  ins- 
truments semblables  à  ceux  dont  il  vient  d'être  parlé. 

L'instrument  de  percussion  égyptien  qui  fut  longtemps  le  plus  cé- 
lèbre chez  les  érudits,  ou,  pour  mieux  dire,  le  seul  instrument  sonore 
de  rÉgypie  qu'ils  connussent,  était  le  sislre.  IjSl  plupart  ne  l'avaient 
yn  cependant  que  dans  des  médailles  des  Ptolémées  et  des  empereurs 
romains,  où  il  est  représenté  d'une  manière  fort  inexacte  (3).  Apulée 


(1)  Dissert,  sur  les  instr,  de  musique  des  Égyptiens;  sect.  IV,  art.  H. 

(2)  Ouvrage  cité,  M.  C.^ planche  XIV,  fig.  7,  et  t.  III,  part.  H,  p.  43. 

(^)  Cf.  Laur.  Pignorius,  Vetustissinue  aneœ  tabula  sive  Isiacas  accurata  explicatio,  Venetiis, 
1605,  iii-4*.  —  Characteres  aegyptii,  fioc  est  sacrorum,  quihus  /Egrptii  tttuntur,  simulacrorum 
àeimeatio  et  expUcatio,  etc.  Francofurti,\GOSf  m-4®,  p.   34-36.  —  Ben.  Bacchini  et  Jocq, 

19. 
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est  le  plus  ancien  auteur  latin  qui  ait  fait  une  description  exacte  du 
sistre,  sans  lui  donner  toutefois  son  nom  propre,  et  en  l'appelant  sereum 
crepilactUum ,  bien  que  Virgile  et  Juvénal  eussent  employé  longtemps 
auparavant  le  mot  de  sistrum.  a  La  déesse  /  dit-il ,  portait  divers  ob- 
«  jets  :  dans  sa  main  droite  était  un  sistre  d'airain ,  dont  la  lame 
«  étroite  et  courbée  en  forme  de  baudrier  était  traversée  par  trois  pe- 
«  tites  verges,  qui,  agitées  parle  mouvement  de  son  bras,  rendaient 
<(  un  son  aigu  (1).  »  Cette  description  répond  à  la  forme  de  certains 
sistres;  mais  il  en  est  d'autres  qui  offrent  quelque  différence.  Qu'il 
y  ait  eu,  des  sistres  qu'on  pouvait  faire  résonner  en  les  agitant,  cela 
n'est  pas  douteux,  car  il  en  existe  un  au  musée  de  Berlin,  lequel  fut 
trouvé  dans  un  tombeau.  Sa  construction  est  assez  grossière,  comme 
on  peut  le  voir  ici  : 


Fig.  104. 


On  n'y  voit  qu'une  verge  transversale  ;  il  n'a  pas  été  fait  pour  en  avoir 
davantage;  mais  la  barre  supporte  trois  anneaux  de  diverses  dimen- 
sions  qui  résonnent  lorsqu'on  agite  le  sistre. 


Tollius,  dans  leurs  dissertations  De  sistris  eorumque  figurU  ac  differentiis.  Utrecht,  1694» 
in.4<». 

(1)  Jam  gestamina  longe  dirersa.  Nam  dextra  quidem  ferebat  aereum  crepitaculum  :  cujus 
per  angustam  laminam  in  modum  baltei  recurvatum,  trajectas  mediae  par>r«  virguUe  crispante 
brachio  trigeminos  jactus,  reddebant  argutum  sonorem  (  Metamorph.,  lib.  XI,  p.  240,  ex  edL 
Oudendorpii), 
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Les  peintures  de  monuments  de  Thèbes  fournissent  aussi 
des  exemples  de  sistres  à  trois  et  à  cpiatre  verges,  qui  ont 
deux  ou  trois  anneaux  passés  dans  les  verges,  dont  les  ex- 
trémités sont  terminées  en  crochets  assez  semblables  & 
ceux  qui  servent  de  manivelles  à  certains  jouets  d'en- 
fants. La  Egure  105  reproduit  un  de  ces  sistres. 

D'autres  sistres  n'avaient  pas  d'anneaux  et  ne  produi-  ' 
aient  des  sons  que  par  la  percussion  des  verges  transver- 
sales d'inégales  longueurs,  et  terminées  par  des  crochets. 
Il  en  existe  deuxde  ce  geni-e  au  musée  de  Berlin  :  l'un  a      ^"S-  "*■ 
huit  pouces  de  hauteur,  l'autre  sept.  Le  premier  a  quatre  barres; 
l'autre  n'en  a  que  trois,  ainsi  qu'on  le  voit  ici  : 


La  diversité  de  longueur  des  barres  produisait  des  intonations  dif- 
férentes lorsqu'elles  étaient  frappées  par  un  morceau  de  bois  ou  de 
métal.  Deux  autres  sistres  d'airain,  semblables  à.  ceux  dont  il  vient 
détre  parlé,  l'un  à.  quatre  barres  transversales,  l'autre  à  trois, 
lesquels  existaient  à  Rome,  dans  le  palais  Corsini,  au  dix-septième 
sit-cle,  ont  été  décrits  et  représentés  par  la  gravure  dans  le  livre  de 
Bacchinî  (f).  On  trouve,  dans  les  recueils  de  Spon,  de  Gruter  et  de 


(I)  Oatnge  cilê, diu  U  pUncbe  gravce. 
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Spanheim,  d'autres  figures  de  sistres  à  percussion ,  tous  identigues 
quant  à  la  forme  et  dépourvus  d'anneaux,  lesquels  sont  copiés  de 
pieri^ps  gravées  ou  de  médailles. 

Le  nom  égyptien  du  sistre  a  été  l'objet  de  discussions  archéologi- 
ques! On  a  vu  précédemment  que  les  érudits  ont  cru  que  le  nom  du 
tambour  de  basque,  kemkemy  était  celui  du  sistre.  Plus  tard,  Ja- 
blonski  (Jl)*a  cru  que  le  mot  égj'ptien  coiiceM  était  le  nom  de  cet  ins- 
trument, parce  que  ce  mot  est  employé  dans  la  version  copte  de  la  pre- 
mière Épltre  aux  Corinthiens*,  cli.  XIII,  v.  i,  où  il  aie  sens  d'airainson- 
,  nanl  ;  or,  dit-il,  le  sistre  est  d'airain  et  il  produit  un  son,  donc  son  nom 
signifie  airain  qui  sonne.  Cette  conjecture,  un  peu  trop  hasardée,  a  été 
réfutée  par  Guillaume  Water,  éditeur  du  livre  de  Jablonski ,  et  par 
Rosellini  (2).  De  cette  discussion  sort  la  preuve  que  kemkem  ou  cencen 
signifiait,  dans  la  langue  ég^^ptienne,  le  son  d'un  instrument  quelcon- 
que. Rosellini  a  lu,  dans  des  inscriptions  hiéroglyphiques,  le  nom  du 
sistre  écrit  sesceschS3),  Ce  mot  n'a  pas  été  conservé  dans  la  langue  copte. 

Dans  tout  ce  qu'on  connaît  de  sculptures  et  de  peintures  des  mo- 
numents de  l'Egypte,  on  ne  voit  pas  le  sistre  concerter  avec  les  au- 
tres instruments;  presque  toujours  il  est  représenté  seul  dans  des  cé- 
rémonies religieuses,  et,  dans  beaucpup  de  scènes,  il  a  une  significa- 
tion purement  symbolique.  En  faut-il  conclure,  avec  un  historien  mo- 
derne (4),  que  le  sistre  n'était  pas  plus  un  instrument  de  musique  que 
la  sonnette  dont  on  fait  usage  dans  les  cultes  grec  et  catholique?  Cela 
ne  parait  pas  admissible,  car  le  sistre,  par  les  diverses  longueurs 
de  ses  verges  transversales,  nous  prouve  qu'il  produisait  des  intona- 
tions variées,  et,  conséquemment,  il  était  un  élément  de  musique  plus 
réel  que  la  cymbale ,  qui  ne  produit  qu'un  son  indéterminé ,  et  qui, 
néanmoins,  est  classée  parmi  les  instruments  de  percussion*  N'oublions 
pas,  d'aifleurs,  que  .Properce  a  donné  une  signification  toute  musicale 
au  sistre,  en  l'opposant  à  la  trompette  romaine,  dans  ce  vers  : 

u  Romanamque  tubam  crépi tanti  pellere  sistro  (5).  » 


(1)  Opuscula,  t.  1,  p.  309-310. 

(2)  Villoteau  { Dissertation ^  etc.,  p,  447-450)  essaye  de  coocilier  les  opinions  dr  lablonski 
et  de  Water  ;  mais  il  fait  de  vains  efforts  d*étymologie  torturée,  à  force  de  lettres  chaogcesi 
pour  faire  sortir  le  grec  aelaTpov  de  Tégyptien  kemkem, 

(3)  Ouvrage  cité,  t.  1,  p.  17. 

(4)  La  Page,  Histoire  ■générale  de  la  musique  et  de  la  danse,  t.  H,  p.  144 . 

(5)  Eleg.,  lib.  IH,  11. 
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Que  le  sistre  n'ait  pas  été  employé  comme  instrument  concertant, 
cela  est  possible  ;  mais  qu'il  n'ait  pas  en  sa  destination  musicale  dans 
certaines  circonstances,  rien  n'autorise  à  l'affirmer. 


CHAPITRE  SIXIEME. 

SI  LES  ÉGYPTIENS   ONT  EU    VNE  NOTATION  DE    LA    MUSIQUE?   CE   Qu'eLLE 

DUT   ÊTRE. 

Les  ornements  dont  les  peuples  asiatiques  foixt  usage  dans  leurs 
chants  n'ont  pas  d'analogie  avec  ceux  de  la  musique  européenne  : 
ceux-ci ,  lorqu'ils  sont  inspirés  par  un  goût  pur  et  correct ,  ont  par 
eux-mêmes  une  certaine  forme  mélodique  ,  qui  se  substitue  à  la  forme  '  ' 
simple ,  sans  altérer  le  mouvement  ni  la  mesure  ;  les  chanteurs  qui  en 
sont  les  plus  prodigues  ne  les  introduisent  dans  les  phrases  mélodiques 
({uà  certains  passageset  sous  des  formes  qui  permettent  toujours  de 
saisir  le  sens  de  la  cantilène.  11  n'en  est  pas  de  même  à  l'égard  des 
chanteurs  de  l'Arabie,  de  l'Egypte  et  de  la  Syrie;  ceux-ci  ne  font 
pas  entendre  une  note  de  la  mélodie  sans  y  ajouter  de  petits  trem- 
blements de  voix  qui  leur  sont  particuliers,  des  trilles,  des  groupes, 
des  fragments  de  gammes  chromatiques  ascendantes  et  descendantes, 
de  telle  sorte  qu'il  est  souvent  à  peu  près  impossible  de  retrouver  la 
mélodie  primitive  sous  cet  amas  de  notes  parasites  ;  ou  plutôt  il  n'y  a 
pas,  dans  ces  contrées,  de  mélodie  primitive  indépendante  de  ces  or- 
nements, ceux-ci  faisant,  par  l'habiiude  contractée  dès  l'enfance,  par- 
tie nécessaire  de  toute  espèce  de  chant. 

De  l'usage  constant  d'un  chant  exclusivement  orné  est  résulté , 
comme  une  nécessité  impérieuse,  un  système  de  notation  musicale 
al)solument  différent  chez  les  peuples  orientaux  de  ce  qu'il  a  été  chez 
les  nations  occidentales  dans  l'antiquité ,  et  de  ce  qu'il  y  est  aujour- 
d  hui.  Chez  les  Grecs,  comme  chez  les  peuples  de  l'Italie  ancienne, 
comme  chez  les  Européens  modernes,  les  divers  sons  de  la  mélodie 
ayant  une  signification  nécessaire  et  absolue ,  il  a  fallu  des  signes  pour 
i^présenter  séparément  chacun  d'eux;  chez  les  peuples  de  l'Orient,  au 
contrdre,  le  son  radical  de  la  phrase  se  confond  avec  ceux  dont  l'ac- 
compagne la  fantaisie  du  musicien  ;  il  passe  à  l'ouïe  avec  la  même  ra- 
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pidité  chez  les  Orientaux  et  ne  s'en  fait  pas  remarquer  ;  Toreille  est  ra- 
rement affectée  d'un  son  isolé  ;  dans  la  plupart  des  cas,  elle  ne  perçoit 
que  des  groupes  de  sons  rapides.  Cette  singularité  parait  être  un  des 
traits  caractéristiques  des  peuples  sémitiques  et  remonter  à  la  plus 
haute  antiquité.  Quoi  qu'il  en  soit,  on  comprend  qu'une  musique  ainsi 
constituée  a  moins  besoin  de  signes  propres  à  exprimer  des  sons  isolés 
que  d'une  notation  destinée  à  représenter  des  collections  de  sons  ;  car 
ces  sons  collectifs  s'offrent  à  l'esprit  comme  autant  de  faits  sonores  qu'il 
y  a  entre  eux  de  modes  d'agrégation.  C'est  en  effetle  caractère  distinctif 
de  la  notation  des  livres  de  chant  chez  les  moines  grecs  del'Égj'ptejde 
la  Palestine  et  de  la  Syrie;  il  en  est  de  même  chez  les  Arméniens ,  dans 
les  églises)  de  l'Abyssinie  et  chez  les  Juifs  de  l'Orient.  Quelle  est  l'ori- 
gine des  notations  de  ce  genre?  C'est  ce  qu'il  s'agit  de  rechercher.  Ce 
qu'on  va  lire  est  en  opposition  non-seulement  avec  ce  qu'on  a  écrit 
depuis  des  siècles  sur  cette  matière,  mais  aussi  avec  les  traditions  ré- 
pandues dans  toute  l'Église  grecque  de  l'Orient  et  de  l'Occident.  Ce 
n'est  pourtant  pas  absolument  une  nouveauté ,  car,  trente  ans  avant 
que  ceci  fût  écrit,  les  résultats  de  premières  études  sur  le  même  sujet 
ont  été  publiées  (1)  :  depuis  lors,  ces  études  ont  été  continuées,  et  les 
faits  qui  en  sont  sortis  ont  confirmé  nos  premiers  aperçus. 

Saint  Jean  de  Damas,  ou  Damascèney  suivant  l'expression  usitée, 
lequel  vécut  dans  le  huitième  siècle,  est  considéré  dans  toute  TÉglise 
grecque  de  l'Orient  comme  le  restaurateur  du  chant  de  cette  Église, 
et  comme  l'auteur  d'un  grand  nombre  d'hymnes  qui  se  chantent 
encore.  Jtfais  ce  n'était  pas  assez  de  la  gloire  qui  parait  lui  appar- 
tenir à  cet  égard,  car  plusieurs  auteurs  ont  supposé  qu'il  fut  l'inven- 
teur de  la  notation  particulière  qui  est  en  usage  dans  les  églises 
grecques  de  l'Orient.  Il  est  certain  qu'au  nombre  des  traités  du 
chant  en  usage  dans  ces  église^,  qu'on  connaît  en  manuscrit,  il  en  est 
un  qui  semble  fort  ancien,  et  qui  porte  le  nom  de  saint  Jean  de 
Damas;  mais,  dans  l'explication  des  signes  employés  pour  la  notation 
de  ce  chant,  il  n'y  a  pas  un  mot  qui  puisse  faire  croire  que  le  saint 
en  soit  l'inventeur.  Nul  doute  que,  trouvant  dans  l'ancienne  musique 
grecque  une  notation  toute  faite  et  d'un  usage  facile ,   il  ne  Feût 


(l)  Résumé  philosophique  de  l'histoire  de  la  musique,  servant  d'introduction  a  la  première 
édition  de  la  Biographie  universelle  des  musiciens,  par  Tailleur  de  cette  Histoire  générale  et 
la  musique  (BraxeUes,  183&);  1. 1,  p.  LXViïl-LXXV. 
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adoptée,  si  cette,  notation  avait  répondu  à  la  nature  des  mélodies  dont 
on  faisait  usage  dans  les  églises  et  dans  les  monastères  du  rit  grec  de 
rÉgypte,  delà  Syrie  et  delà  Palestine;  mais  la  notation  grecque, 
destinée  à  représenter  une  musique  simple  et  rhythmée,  ne  pouvait 
s  appliquer  à  ces  mélodies  orientales  surchargées  d'ornements,  qui 
sont  le  type  musical  de  l'Orient,  comme  le  chant  syllabique  et  mesuré 
est  celui  de  l'Occident.  Il  fallait  donc  aux  peuples  orientaux  une  no- 
tation de  groupes  de  sons,  comme  il  en  fallait  une  de  sons  isolés  aux 
Grecs  et  aux  Romains.  Or,  par  cela  même  c[ue  la  notation  par  groupes 
de  sons  était  une  nécessité  pour  le  chant  de  l'Église  grecque  de  l'E- 
gypte et  de  la  Syrie,  il  n'est  pas  vraisemblable  que  cette  .notation 
n'ait  pris  naissance  qu'au  huitième  siècle ,  ni  que  ce  soit  un  moine  de 
ce  temps  qui  l'ait  inventée;  car,  si  elle  n'eût  pas  existé  longtemps  au- 
paravant, comment  aurait-on  noté  les  li\Tesde  chant  depuis  la  fin  du 
deuxième  siècle,  où  la  liturgie  grecque  fut  régulièrement  formulée, 
jusqu'au  huitième?. Déjà,  dans  la  messe  attrij)uée  à  saint  Jacques, 
quoiqu'elle  ne  lui  appartienne  pas,  mais  qui  est  certainement  du 
deuxième  siècle,  des  hymnes  et  des  cantiques  étaient  chantés.  Lies  li- 
turgies de  saint  Basile  et  de  saint  Jean  Chrysostome  complétèrent, 
au  quatrième  siècle,  le  chant  des  offices  selon  le  rit  grec,  et  les 
monastères  de  l'Orient,  dont  la  première  institution  date  de  cette 
époque,  multiplièrent  les  copies  de  ces  offices.  Qu'un  grand  nombre 
de  chants  y  aient  été  ajoutés  par  la  suite,  notamment  par  S.  Jean  Da- 
mascène.  cela  est  incontestable  ;  mais  il  n'en  est  pas  moins  vrai  que 
les  premiers  chants  ont  dû  être  notés,  et  qu'ils  n'ont  pu  l'être  que  par 
nne  notation  en  usage.  Un  système  de  notation  compliqué,  tel  que 
celui  du  chant  de  l'Église  grecque,  ne  pouvait  être  compris  et  mis  en 
pratique  de  prime  abord  par  les  chantres ,  si  quelque  chose  d'ana- 
lopue  et  connu  dès  longtemps  ne  les  y  avait  préparés.  Ce  quelque 
chose  devait  être  une  notation  ancienne,  plus  ou  moins  modifiée  par 
le  temps,  mais  dont  l'origine  était,  sans  aucim  doute ,  née  de  la  né- 
cessité d'exprimer  ce  qui  est  dans  l'instinct  musical  des  peuples  sé- 
mitiques et  des  nations  asiatiques. 

Avant  de  nous  livrer  à  la  recherche  de  la  contrée  où  a  dû  naître 
cette  antique  notation ,  il  est  nécessaire  de  constater  qucy  chez  tous 
les  peuples  anciens  qui  eurent  une  notation  musicale ,  ses  éléments 
ont  été  tirés- de  l'alphabet  de  la  langue  du  pays  :  tel  fut  le  point  de 
départ  dans  les  notations  de  l'Inde,  de  la  Perse,  de  la  Grèce,  de  l'Italie 
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et  de  la  Chine.  Divep$ement  tournées,  inclinées  à  droite  ou  à  gauche, 
tronquées,  modifiées ,  enfin,  de  diverses  manières,  les  lettres  ou  les 
signes  des  mots  sont  devenus  les  notes  des  divers' systèmes  d'é- 
chelles^des  sons.  Par  analogie,  il  est  vraisemblable  que  de  grands 
États  parvenus  à  un  haut  degré  de  civilisation ,  comme  l'Egypte  et 
TAssyrie ,  n'ont  pas  été  moins  avancés  que  les  autres  pays  dans  l'art 
de  représenter  les  sons  par  des  signes.  L'écriture  cunéiforme,  qui 
fut  celle  de  Ninive  et  de  Babylone ,  ne  nous  offre  rien  qui  puisse  . 
nous  conduire  A.  la  notation  du  chant  de  l'Église  grecque  :  il  n'en 
est  pas  de  même  à  l'égard  de  l'Egypte ,  ainsi  qu'on  le  verra  tout  à 
l'heure. 

A  la  question,  si  les  Égyptiens  ont  eu  une  notation  musicale,  on 
peut  répondre  par  l'affirmWive,  parce  qu'il  n'était  pas  plus  permis 
d'innover  dans  la  musique  que  dans  la  sculpture  et  dans  la  peinture, 
car  il  y  avait  des  types  dont  on  ne  pouvait  s'écarter  ;  or  les  types  ne 
peuvent  être  confiés  à,  la  simple  tradition^  dont  J'effet  ordinaire  est 
de  les  altérer  jusqu'à  certain  point,  par  l'effet  du  temps  et  de  la  suc- 
cession des  générations.  Pour  se  conserver  intacts ,  les  types  musi- 
caux devaient  être  notés  :  cela  est  de  toute  évidence.  Mais  quel  était 
le  système  de  notation  employé  dans  ce  l)ut?  La  solution  de  cette  ques- 
tion serait  à  peu  près  impossible  si  la  similitude  des  signes  de  la  no- 
tation des  chants  de  l'Église  grecque  et  de  ceux  de  l'écriture  démo- 
tique ou  populaire  des  anciens  Égyptiens,  ainsi  que  d'un  certain 
nombre  de  caractères  de  l'écriture  hiératique  du  même  peuple,  ne 
faisait  voir  que  les  éléments  de  sa  notation  musicale  ont  été  pris 
dans  ses  divers  alphabets  ;  car  cette  similitude  ne  peut  être  l'effet  du 
hasard.  Les  modifications  que  les  lettres  des  alphabets  sc^nscrits, 
grecs,  éthiopiens  et  autres  reçurent  en  se  transformant  en  notes  de 
musique,  doivent  faire  comprendre  qu'il  en  a  pu  être  ainsi  chez  les 
,  Ég^'ptiens,  àl'égard  de  leurs  deux  alphabets  cursifs.  Remarquons  aussi 
qu'il  y  a,  dans  la  notation  en  usage  dans  l'Église  grecque,  des  signes 
composés  avec  des  éléments  simples,  et  que  de  pareils  signes  existent 
dans  la  notation  égyptienne.  Il  ne  s'agit  pas  de  refQ.ire  le  système  de 
cette  notation,  ce  qui  serait  une  entreprise  folle,  puilsque  aucun  frag- 
ment de  musique  notée  de  la  terre  des  Pharaons* n'a  été  retrouvé 
jusqu'au  moment  où  ceci  est  écrit  :  l'objet  de  ce  chapitre  se  réduit  à 
démontrer  que,  la  notation  grecque  du  chant  ecclésiastique  étant 
formée  de  signes  de  l'ancienne  écriture  égyptienne ,  il  y  a  lieu  de 
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croire  qu'elle  est  dérivée  d'une  notation  antique  prise  à  la  même 
source ,  si  toutefois  elles  ne  sont  pas  identiques. 

Dans  le  système  de  la  notation  du  chant  de  TÉglise  grecque,  il  n'y 
a  pas  de  notes  proprement  dites,  c'est-à-dire  de  signes  de  tel  ou  tel 
son  d'une  gamme,  car  les  chantres  grecs  n'ont  pas  connaissance  du 
diapason  fixe ,  ou  du  son  modèle  auquel  se  rapportent  les  autres.  Il 
est  \Tai  qu'il  y  a  un  point  de  départ  qui  peut  être  considéré  comme 
la  note  principale  de  toute  espèce  dcchant;  mais  le  chœur  prend  ce 
ton  en  raison  de  la  gravité  ou  de  l'élévation  des  voix  dont  il  est  com- 
posé. 

Le  son  qui  sert  de  point  de  départ  dans  une  mélodie,  celui  qui , 
comme  le  disent  tous  les  auteurs  de  traités  du  chant  de  l'Église  grec- 
que, est  le  commencement,  le  milieu  et  la  fin  de  toute  musique,  se  re- 
présente par  un  signe  appelé  ison.  Le  signe  de  cq  nom  est  d'une  res- 
semblance exacte,  avec  celui  des  écritures  hiératique  et  démotique 

qui  répond  au  A  grec  et  au  ^  (dalda)  copte.  Le  signe  bligon,  qui 

exprime  une  ascension  de  la  voix  égale  à  l'intervalle  d'un  ton,  en 

commençant  par  Y  ison,  est  un  des  caractères  de  la  lettre  N  (JM    d© 

la  langue  copte).  Voxiia,  signe  de  l'ascension  .d'un  son  supérieur 
àl  Mon,  n'est  autre  que  l'un  des  caractères  dé  la  même  lettre  légère- 
ment incliné.  Le  kouphisma,  signe  du  mouvement  du  troisième  son 

au  quatrième,  est  un  des  caractères  de  la  lettre  R  (  kabba  copte),  dans 

récriture  hiératique  (1).  Le  petasthe,  ascension  du  quatrième  au  cin- 
quième son,  se  retrouve  dans  plusieurs  caractères  démotiques  (2) 
de  la  lettre  M  tll  copte).  Le  pélasthon,  exprimant  le  mouvement 
ascendant  du  cinquième  au  sixième  son,  est  exactement  l'un  des 
nombreux  caractères  qui ,  dans  les  papyrus ,  répondent,  au  2  des 

Grecs,  ou  plus  exactement  au  C  {sima  copte)  (3).  Le  double  kentema, 
ou  double  esprit ,  qui  se  combine  avec  beaucoup  de  signes  de  l'écri- 
ture démotique,  exprime  l'ascension  du  sixième  son  au  septième  (4). 
Le  signe  du  mouvement  ascendant  de  tierce  est  le  kenlema  simple , 


(1)  Champollion,  Grammaire  égyjftiennr,  page  39,  A*  colonne,  signe  n**  65. 
[i)  Le  même ,  Précis  du  système  hiéroglyphique  des  anciens  Égyptiens,  planche  E,  4'  co- 
Joooe,  n*42. 

(3)  Le  mèmr,  Grûmmaire  égyptienne,  p.  38,  2*  col.,  signe  38. 

(4)  Le  méiDe,  Préc'u,  etc.,  planche  D,  col.  2*. 
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« 

qui  est  un  accessoire  des  caractères  correspondants  à  FH  (hida), 
I  {iauda)  et  C  {sima)  coptes.  Le  hypsile^  caractère  hiératique  et  démo- 
tique de  h  (Bô  copte) ,  est  le  signe  d'ascension  d'un  mouvement  de 

Vison  à  la  quinte  (1). 

Parmi  les  signes- de  mouvements  descendants  des  sons ,  on  trouve 

V  apostrophe  y  signe.de  O  dans  les  écritures  hiératique  et  démotique; 
il  indique  le  mouvement  descendant  d'un  ton,  en  partant  de  Yison  ou 
noté  tonale.  Les  deux  apostrophes,  signes  de  I  et  de  61,  dans  l'écri- 
ture hiératique ,  indiquent  la  descente  du  septième  son  au  sixième. 
Vaporrhoiy  qui  est  un  des  caractères  de  o  et  or,  dans  l'écriture  dé- 
motique (2),  est  le  signe  d'un  mouvement  descendant  de  l'tson  à  la 
tierce  inférieure.  Le  même  mouvement  s'exprime  aussi  par  le  kratema 
hyporrhoortj  qui  est\ine  composition  des  deux  a/^o^^ro/^Ae^  et  de  l'apor- 
rhoé.  VélaphroUj  un  des  signes  d'A,  dans  l'écriture  hiératique  (3), 
indique  aussi  le  même  mouvement ,  mais  combiné  avec  certains  or- 
nements. Le  kamile^  signe  descendant  de  Tison  à  la  quinte  inférieure, 
est  identiquement  le  même  que  celui  de  l'articulation  B  1  ,  dans  l'é- 
criture démotique.  ' 

Pour  rendre  sensible  à  l'œil  ces  détails  arides,  on  peut  consulter  le 
tableau  ci-contre,  où  Ton  trouvera,  dans  des  colonnes  correspondantes, 
les  signes  de  la  notation  grecque,  les  caractères  égyptiens,  et  la  tra- 
duction en  notation  musicale.     . 


(1)  Champollion,  Grammaire  égyptienne,  p.  45,  signe  214. 

(2)  Même  ouvrage,  p.  37,  ii<*  31. 

(3)  Même  oun-age,  p.  36,  n"*  14. 

(4)  Ghampollion,  Précis,  etc.,  pi.  B.  n<^  16. 
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TiUea  coifantif  des  signes  do  ckaDt  de  l*igiise  grecque  et  des  caractères  de  Técritare  égyptieDoe. 


Lettres 

de  h  bogue 

copte. 


N 


K 


U 


ei 


o 


or 


Caractères 
démotiqoes 
de  TËgypte. 


BT 


^ 

O 


« 


r 


5l 


ni 


/ 


Noms  des  signes  de  la  notation 
de  l'Ëglise  grecque. 


Ison. 


Oligon. 


Oxeia. 


Kouphisma. 


Petasthe. 


PelasthoD. 


Double  kentema. 


Kentema. 


Hypâile. 


Apostrophe. 


Double  apostrophe. 


Aporrhoé. 


Kratema  hyporrhoon. 


Elaphron. 


Kamile. 


Signes 
de  cette 
notation. 


c/ 


^^m 


II 


S 


V 


1 


vS 


t 


Signification  des  signes 
en  notation  européenne. 


I 


I 


XC 


^ 


î 


^ 


^m 


JCL 


J3L 


i 


TZ. 


^m 


î 


xr 


xr 


m 


m 


i 


i 


i 


i 


i 


i 


i 


I         >o.         I 


^'  K.       I 


i 
i 
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Ces  signes  ne  représentent  pas  des  intonations  déterminées  et  in- 
variables r'ieur  signification  est  relative  à  la  position  de  Tison, 
c'est-à-dire  au  premier  son  de  la  gamme  d'un  mode  ou  ton.  Léchant 
de  l'Église  grecque  a  quatre  modes  principaux  appelés  authentiques,  et 
quatre  modes  dérivés  de  ceux-là,  auxquels  on  donne  le  nom  de  pta- 
gaux  {i).  Le  premier  mode  répondant  aux  cinq  premières  notes  de 
notre  gamme  ascendante  de  mi  mineur ,  sauf  le  diapason  plus  ou 
moins  élevé,  plus  ou  moins  grave  du  chœur,  l't son  est  mî,  et  toutes 
les  autres  intonations  ascendantes"  ou  descendantes  se  réglant  d'après 
cette  note,  il  s'ensuit  que  la    signification  des  signes  du  tableau 
changent,  quant  aux  notes  qu'ils  représentent,  mais  non  quant  aux 
degrés  du  ton.  Le  deuxième  mode  a  pour  première  note  "de  la  gamme, 
ou  isoHy  /a  dièse,  et 'tous  les  signes,  en  conservant  leur  effet,  chan- 
gent .encore  d'intonation.  Il  en  est  ainsi  du  troisième  mode ,  dont 
l'tson  est  soly  et  du  quatrième  mode ,  qui  a  la  pour  première  note  ou 
ison. 

Ce  système  de  notation ,  qui  n'attribue  pas  aux  signes  la  faculté  de 
représenter  des  notes  invariables  oudes  intonations  déterminées,  et  les 
destine  seulement  à  indiquer  des  formules  de  succession ,  en  raison 
du  ton  ou  mode,  appartient  à  l'Orient,  et  parait  avoir  été  connu  dans 
la  plus  haute  antiquité.  Non-seulement  ce  système  est  earactéristique 
de  la  notation  du  chant  de  l'Église  grecque ,  mais  on  le  trouve,  avec 
des  signes  différents,  dansle^livresde  chant  des  Églises  abyssiniennes 
et  arméniennes.  Les  accents  musicaux  du  chant  religieux  des  juifs, 
dont  les  effets  sont  analogues ,  dérivent  évidemment  de  la  même 
source ,  et  c'est  encore  le  même  système  qui  a  donné  naissance  à  la 
notation  européenne  connue  sous  le  nom  de  neumes  ,  dont  le  plus 
ancien  monument  connu  date  du  septième  siècle  de  l'ère  chrétienne,  et 
qui  ne  disparut  complètement  qu'au  commencement  du  quinzième. 

Sans  entrer  ici  dans  Texplication  de  la  nature  du  chant  de  l'Église 
grecque,  et  des  règles  de  sa  notation,  explication  qui  sera  donnée  en 
son  lieu,  il  est 'nécessaire  de  faire  connaître  ce  qui  est  appelé  la  cowr 
position  des  signes  par  les  auteurs  de  traités  de  ce  chant ,  et  dé  dé- 
montrei*  que  ce  sont  les  seuls  caractères  de  l'écriture  égyptienne  qui 


(1)  Les  moines  grecs  de  TÉgypte  admettent  aussi  quatre  modes  moyens,  qui  portent  le  nombre 
des  tons  de  leur  chant  à  douze,  et  qui  sont  intermédiaires  des  modes  authenticpies  et  plagaux; 
mais  la  doctrine  des  huit  tons  est  plus  générale  dans  les  monastères  de  l'Orient. 
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s'y  produisent  comme  dans  toutes  les  parties  de  cette  notation.  La 
série  de  ces  signes  composés  n'offre  en  effet  que  des  combinaisons 
des  signes  simples  du  tableau  précédent,  sans  aucun  élément  nouveau. 
Ces  combinaisons  donneront  lieu  à  une  observation  importante  puisée 
dans  la  philologie  comparée,  de  laquelle  résultera  une  démonstration 
particulière  deTantiquité  du  système  de  notation  dont  il  s'agit;  mais, 
avant  d'aborder  cette  observation  et  les  inductions  auxquelles  elle 
conduit ,  il  est  indispensable  d'étudier  le  tableau  suivant  des  signes 
composés. 

TABLEAU  DES  COMPOSITIONS  DESCENDANTES. 

LES    SIGNES  ASCENDANTS   AU-DESSOUS   DES   SIGNES   DESCENDANTS. 

Descentes  d'un  degré. 


I  °7  I  °"f  I  °'^r  I  ""^f  y  "'f  I  n  I  "  I 


I  1        I  ,!_„   I  l_  ^^ 


Descentes  de  deux  degrés. 


J  ■■  I J  ■■  I J  ■■  f^ 


Descentes  de  quatre  degrés. 

I  "^t  I  ""f  I  "^f  I  -^1 1^1    I 


A-  é^       érl-       4 
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TABLEAU  DES  COMPOSITIONS  ASCENDANTES. 
Signes  ciscendants  de  deux  degrés. 


Il  a  J  "  Il  J  "  H  -I  "  H  ^  "  H  -1^^ 


— I 


o^ 


iJh     \\\ 


l 


XC 


m 


Signes  ascendants  de  quatre  degrés. 

"  if^  I 


zr 


i 


î 


zr 


^M 


^     ^£     ^X     ^J      / 

Signes  ascendants  de  six  degrés. 


^^ 


.Ql 


i 


X2. 


X 


Les  auteurs  des  anciens  traités  manuscrits  du  chant  de  T  Église 
grecque  se  taisent  sur  les  motifs  qui  ont  fait  imaginer  et  adopter  ces 
signes  compliqués  pour  l'indication  de  mouvements  de  la  voix  ex- 
primés déjà  par  d'autres  signes  simples.  Eux-mêmes  ignoraient  sans 
doute  les  causes  de  ce  double  emploi,  car  on  n'en  trouve  pas  plus 
d'explication  dans  l'ouvrage  attribué  à  S.  Jean  de  Damas  que  dans  les 
autres.  Le  moine  grec  dont  Vilioteau  reçut  des  leçons  pratiques  de 
chant  en  Egypte  ne  put  lui  donner  aucun  éclaircissement  sur  ce  su- 
jet(l). 

Un  fait  très-remarquable ,  qui  se  manifeste  dans  le  tableau  qu'on 
vient  de  voir,  est  la  multiplicité  des  signes  par  lesquels  on  exprime 
un  seul  mouvement  de  la  voix  d'un  son  sur  un  autre  :  ainsi,  l'on  y 
voit  dix  combinaisons  de  signes  ascendants  et  descendants  pour  re- 
présenter le  mouvement  de  la  première  note  {ison)j  du  premier  ton 


(1)  Villotean,  De  l'état  actuel  de  Vart  musical  en  Egypte,  p.  394  et  note  deTéditionia-S**. 
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moyen,  vers  la  note  inférieure  I     ^^^^  ;  il  en  existe  autant  pour 


Je  mouvement  de  tierce  inférieure  II     J     ,^^  ;  on  en  trouve  cinq 


pour  le  mouvement  descendant  de  quinte;  autant  pour  le  mouvement 
amendant  de  tierce;  autant  enfin  pour  le  mouvement  de  quinte. 
Aucune  explic'ation  de  cette  surabondance  de  signes  pour  une  seule 
chose  ne  se  trouve  dans  les  traités  du  chant  ecclésiastique  grec  dont 
on  vient  de  parler.  Villoteau ,  qui  a  fait  une  étude  pratique  de  ce 
chant  sous  un  maître  indigène ,  n'en  fournit  pas  davantage  dans  son 
expo^tion  des  signes.  C'est  qu'à  vrai  dire  la  tradition  seule  en  a  con- 
sené  l'usage;  l'origine  et  le  but  sont  généralement  ignorés.  Ce  savant 
musicien  s'en  explique  nettement  dans  ce  passage  de  son  livre  :  «  Il  est 
«  évident  qu'il  règne  parmi  ces  signes  beaucoup  de  désordre  et  de 
«  confusion  ;  s'ils  eussent  été  classés  méthodiquement,  l'analogie  au- 
K  rait  facilité  la  connaissance  de  la  nature  et  de  la  propriété  de  cha- 
«  con  d'eux  ;  mais  les  musiciens  grecs  modernes  n'ont  pas  la  moindre 
«  idée  de  la  méthode,  et  ce  défaut  répand  dans  leurs  traités  une  telle 
«  obscurité,  qu'eux-mêmes  ont  de  la  peine  à  s'y  reconnaître  (1).  » 

A  l'époque  où  ViUoteau  se  livrait  à  ses  recherches  sur  la  musique 
en  Egypte ,  l'antiquité  égyptienne  était  imparfaitement  connue ,  et  la 
langue  hiérogl^'phique  était  encore  un  mystère  ;  mais,  dans  les  soixante 
années  écoulées  depuis  lors,  la  philologie  orientale  a  fait  de  grands 
progrès.  Les  découvertes  de  Champollion  jeune  dans  les  écritures 
é^-ptiennes ,  les  travaux  de  Burnouf,  de  Lassen,  de  Westergaard, 
de  Rawlinson  et  de  Lepsius,  sur  les  écritures  cunéiformes,  enfin,  là 
création  de  la  méthode  connue  sous  le  nom  de  philologie  comparée  y  ont 
fourni  des  lumières  qui  permettent  de  résoudre  des  problèmes  histo- 
riques auparavant  insolubles.  Un  des  faits  importants  constatés  par 
suite  de  ces  études  est  la  multiplicité  des  signes  répondant  au  même 
son  dans  les  hiéroglyphes  phonétiques,  dans  les  écritures  hiératique 
et  démotique  de  l'Egypte ,  comme  dans  l^s  trois  systèmes  d'écritures 


(1)  OsTn^  dtéy  p.  394,  note.  On  Terra  cepeDcUnt  plut  loin  qu'un  réformateur  moderne  du 
Hmt  de  rÊ^iie  grecque  a  donné  la  def  de  la  signification  de  cet  signes  multiples,  dans  les 
pRMfft  années  de  ce  siècle.  Voyez  Tarticle  Chry tante  de  Madyte,  dans  la  Biographie  unive»^ 
teiU  des  muuiciem*^  par  Tauteur  de  cette  Histoire  générale  de  la  musique,  t.  U,  p.  297. 

M  LA  nCM^B*   —  ?•  I.  20 
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cunéiformes  de  Persépolîs  et  de  l'Assyrie.  D'autre  part,  si  les  homc- 
phones  sont  en  grand  nombre  dans  ces  écritures ,  on  y  trouve  aussi 
le  même  signe  employé  pour  des  sons  différents.  Ces  deux  caractères 
essentiels  constituent  spécialement  le  système  de  ces  écritures  anti- 
ques,  outre  la  suppression  des  voyelles,  conformément  aux  langues 
sémitiques,  avec  lesquelles  on  leur  a  reconnu  de  nombreux  points  de 
contact.  Par  analogie,  peut-être  est-il  permis  de  considérer  les  signes 
composés  et  surabondants  de  mouvements  identiques  de  la  voix 
comme  appartenant  au  même  système  que  la  multiplicité  des  ho- 
mophones dans  les  écritures  égyptiennes,  et  d'en  tirer  la  conséquence 
que  ces .  signes  remontent  au  même  âge  ;  conjecture  d'autant  plus 
justifiée,  qu'ainsi  qu'il  a  été  dit  tout  à  l'heure,  les  chantres  grecs  nen 
ont  que  l'usage  traditionnel ,  et  n'en  donnent  aucune  explication.  .\u 
reste,  cette  multiplicité  désignes  composés  pour  le  même  mouvement 
vocal  n'est  qu'apparente  :  chacune  de  ces  compositions  s'applique  en 
réalité  à  une  modification  de  l'intervalle  radical  représenté  par  le  signe, 
comme  on  le  verra  dans  ce  qui  suit.  Ces«modifications  n'ont  pas  été 
saisies  parVilloteau  dans  son  travail,  d' ailleurs  fort  utile,  sur  léchant 
de  l'Église  grecque;  mais  elles  ont  été   expliquées  d'une  manière 
assez  nette  par  Chrysante  de  Madyte,  archevêque  de  Diurazzo,  en 
lll^TÎe,  dans  le  troisième  chapitre  de  son  Introduction  à  la  théorieet  àla 
pratique  de  la  musique  ecclésiastique  (  1  ) ,  ainsi  que  dans  les  sixième  et  sep- 
tième chapitres  du  même  ouvrage.  On  y  voit  que,  parmi  les  différents 
signes  qui  représentent  le  même  mouvement  vocal,  l'un -signifie  que 
le  son  doit  être  nasal  ;  un  autre,  guttural  ;  un  troisième,*  fortement  as- 
piré ;  un  quatrième,  que  le  second  son  du  mouvement  doit  être  divisé 
en  deux;  de  telle  sorte  que  le  premier  son  se  lie  avec  la  première 
moitié  du  second,  dont  la  deuxième  moitié  seulement  doit  recevoir  la 


syllabe  (2) ,  de  cette  manière  :  [    "    ,.    I  ®ff^*  l  "     J  J  ^  ^ *"" 


Xpi  -  atE.  xpi  .  ffw 


(1)  ElasY^T^  eU  ^^  OsMpviTix&v  xai  icpoxnxov  tyî;  ijix).r,9taaTtxvi;  |iLO*j<nxf,;.  Paris,  1S21» 
in-8". 

(2)  Ti  i/d6f(iivov  fcp09(pei  1%  Ttjc^ivi;  ti^v  çwv^v  toû  xapftxtî}po;f  el;  tà^»  6ito:ov  Oko* 
YfittçeTai.  Glirysaote  de  Madyte,  ouvrage  cité,  chap.  VI,  8,  p.  18. 

Tè  ôpiaXôv  TcpoÇivsî  Iva  xu(&aTtvf&iv  tij;  çwvYJ;,  tv  rîà  Xâpuy^t  (&è  xsicototv  à^vrisra.  I/^^'* 
chap.  VI,  3,  p.  17. 
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très  signes  composés  indiquent  un  passage  rapide  d'une  note  à  une 
autre,  en  passant  par  une  note  iotermédiaire  sans  valeur  de  temps:, 


comme 


'-  ''}"'n 


D autres  enfin ,  appartenant  à  un  même  mouvement  vocal,  indi- 
quent qu'il  doit  être  exécuté  à  demi-voix  (1),  ou  lentement,  ou  avec 
rapidité.  C'est  ainsi  que  tous  les  signes,  représentant  un  même  mou- 
vement de  la  voix,  différent  cependant  par  la  nature  dulson,  par  Tac- 
cent,  par  la  vitesse ,  ou  par  quelque  autre  modification.  Peut-être  en 
était-il  ainsi  des  caractères  multiples  des  écritures  égyptiennes  des- 
tinés à  représenter  un  même  son.  Déjà  on  a  distingué  entre  eux  des 
caractères  d'aspiration  et  de  non-aspiration,  des  articulations  diverses, 
des  lettrés  qui  ne  servent  que  pour  certains  cas;  par  exemple,  pour 
les  noms  étrangers.  La  persévérance  des  études  conduira  sans  doute 
à  diminuer  le  nombre  des  homophones. 

Q  reste  maintenant  à  établir  qu'une  autre  classe  de  signes,  appelés 
Sronds  signes  y  ou  hyposlases,  a  une  analogie  non  moins  saisissante 
avec  les  caractères  égyptiens  que  les  signes  ordinaires  de  la  notation. 
La  destination  de  ceshypostases  est  de  représenter  les  divers  genres 
d  ornements  du  chant*,  par  les  combinaisons  de  leurs  caractères  pro- 
pres avec  les  signes  des  simples  mouvements  de  la  voix,  d'un  son  à 
on  autre.  Par  ces  combinaisons  fort  simples,  des  phrases  entières 
peuvent  être  représentées  avec  les  trilles ,  les  apoggtatures ,  et  les 
groupes  de  sons  rapides,  dont  les  peuples  de  l'Egypte  et  de  l'Asie  oc- 
cidentale font  un  constant  usage.  Le  tableau  suivant,  en  démontrant 
1  origine  égyptienne  des  signes,  complétera  pour  le  lecteur  la  con- 
naissance du  système  de  notation  du  chant  de  l'église  grecque. 


(1)  n^optpovTai  8è  Xtiw;  icta>;  xtX  àovvditcfa;  ol  çOo^YOt  tfuvos88(i,svot.  Jùid.,  chap.  VI,  Op 
p.  18. 


20. 
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TABLEAU  DES  GRANDS  SIGNES  OU  HYPOSTASES. 
comparés  aux  caractères  correspondants  des  écritures  égyptiennes. 


Noms  des  signes 
de  iaotation  grecque. 


Paraklétiké. 

Kratéma. 

Lygîsma. 

Kylisma. 

Antikcno-Rylisma. 

Tromikon. 

Ëkstrepton. 

Tromikon  synagma. 

Psiphiston 

Psiphiston  synagma. 

Antikenoma. 

OmalQn. 

Themastimos  Exô. 

Hétéros  Exô. 

Epegerma. 

Parakalisma.  - 

Hétéron  parakalisma. 

Psiphiston  parakalisma. 

Xiron  Klasma. 

Argo-syntheton. 

Apoderma. 

(Signe  de  temps.) 
Thés  Apotbés. 

Thema  Haploun. 


Signes 
de  la  notation.  ^ 


T 


/ 


ML. 


CaractlTcs 
égyptiens. 


]L 


Lettres  coptes. 


I.  \L 
JUO 


/\t$ 

X 

(?) 

(?) 

T 

'     é.. 

n* 

^ 

6..  e.  G. 

/ 

OT 

-x- 

XI 

r 

Ul 

— ©- 

OT.  U>. 

ch 

OT 

(?) 

■         (?)• 

Ul 

ei.  H. 

S^ 

n 

<.^ 

^.  T. 

^ 

6..  e. 

(?) 

(?) 

• 

&. 

(?) 

(?) 

(?) 

(?) 

(?) 

(?) 
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* 

Koms  des  signes 
de  DoUtion  grecqae. 

Signes 
de  la  notation. 

Caraciftres 
égyptiens. 

Lettres  coptes. 

Choreuma. 

c^ 

.^■^ 

(Te 

Tzakisma. 

Signe  de  temps  sous  un  autre  nom.  ) 

Plasma. 

(Signe  de  temps.) 

!             Shisvora. 

OT.  0. 

C.  2. 

Synagma. 

^^-.w 

v/-^ 

V.  T.  K. 

Enarxîs. 

^ 

Jl 

ff.  K. 

Signes  de  temps. 

KJasma. 

y 

y 

OT.  0. 

Aplé. 

1 

1 

N.n. 

Diplé.       ^ 

>ï 

u 

1.  H. 

Kratéma. 

it 

It 

<r  K. 

.  Apoderma. 

-r 

(?) 

(?) 

Bareia. 

S 

1 

N. 

Piasma. 

*L 

9 

c.  2. 

Gorgon. 

.- 

r 

OT.  T.  0. 

Argon. 

* 

1 

• 

Signe  de  respiration. 

Statiros. 

-h 

u 

* 

OniavATioii.  Plusieurs  de  ces  signes,  dont  on  ne  trouye  pa 
^  les  écritures  égyptiennes,  sont  évidemment  modifiés  ou 
^opoderma  n*est  qu'un  fragment  de  ce  caractère  hiératique  : 

S  les  équivalents 
tronqués;  ainsi 

* 

* 


\ 
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Quelle  que  soit  la  défiance  que  rencontre  inévitablement  le  ré- 
sultat d'un  travail  archéologique  tel  que  celui  auquel  je  me  suis  livré, 
concernant  les  rapports  de  la  notation  du  chant  de  TÉglise  grecque 
avec  les  caractères  des  anciennes  écritures  égyptiennes ,  il  me  parait 
difficile,  même  aux  esprits  les  plus  sceptiques,  de  contester  Tévidence 
de  ces  rapports,  en  présence  des  tableaux  qui  viennent  d'être  mis 
sous  les  yeux  des  lecteurs,  et  dont  ils  peuvent  vérifier  rexactitiide(l). 
La  prudence  oblige  sans  doute  à  ne  pas  hâter  les  conclusions  dans  les 
problèmes  qui  ont  pour  objet  une  antiquité  antéhistorique;  mais  ici 
le  fait  d'identité  des  signes  se  présente  dans  des  conditions  telles, 
qu'il  est  à  l'abri  de  toute  contestation.  Dira-tron  que  cettç  identité  ne 
suffit  pas  pour  établir  la  preuve  que  la  notation  par  les  caractères  de5 
écritures  égyptiennes  appartient  en  propre  aux  anciens  habitants  de 
l'Egypte,  et  que  Jean  Damascène  n'a  pas  puisé  dans  ces  caractères  les 
éléments  de  la  notation  qui  lui  est  attribuée?  Mais  quelle  apparence  y 
a-t-il  qu'au  huitième  siècl^e ,  alors  que  les  anciennes  écritures  de 
l'Egypte  avaient  disparu  et  avaient  été  remplacées  par  l'alphabet 
copte,  dérivé  du  grec,  le  saint  personnage  ait  été  chercher,  dans 
une  écriture  oubliée,  d'une  manière   arbitraire,   les  signes  d'une 
notatibn  difficile,  compliquée  à  l'excès ,  et  qui  auraitr  été  inconnue 
jusqu'à  lui?  On  peut  ajouter  aussi  qu'il  n'y  a  aucune  probabilité  qu'un 
système  de  notation  hérissé  de  si  grandes  difficultés  ait  pu  être  com- 
pris immédiatement  et  mis  en  usage  dans  toutçs  les  églises  grecques 
de  l'Orient.   Que  les  premiers  chrétiens  de  l'Egypte ,  trouvant  dans 
le  pays  une  notation  établie  et  qonnue,  au  moins  des  prêtres  et  des 
initiés  de  l'ancienne  religion,  s'en  soient  servis  pour  écrire  leurs 
chants,  cela  est  dans  l'ordre  naturel  des  choses  ;  mais  que  ces  anciens 
caractères  aient  été  tirés  de  l'oubli ,  après  cinq  ou  six  siècles,  pour 
former  un  système   nouveau,  rebutant  par  ses  complications,  Ift 
raison  repousse  une  pareille  hypothèse. 

Il  est  d'ailleurs  un  fait  important  qui  ne  doit  pas  être  perdu  de  vue, 
à  savoir  que  le  chant  orné  à  l'excès  de  l'Église  grecque  d'Orient  ne 
lui  est  pas  particulier;  que  l'usage  immodéré  des  fioritures  est  gé- 


(l)  Cf.  ChampoHion,  Grammaire  égyptienne,  ou  principes  généraux  de  récriture  sacrée 
égyptienne  appliquée  à  la  représentation  de  la  langue  parlée;  Paris,  Firmin  Didot  frères,  1836, 
in-fol.  p.  35-46;  etc.  Précis  du  système  hiéroglyplûque  des  anciens  Égyptiens,  etc.,  ptr  te 
même;  Paris,  1828;  pU  À-K. 
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néraldans  toute  FArabie,  dans  la  Turquie  asiatique,  dans  TArménie, 
dans  la  Syrie^  en  Egypte,  en  Ethiopie,  sur  les  côtes  barbaresques,  et 
qu'il  a  été  transporté  par  les  Maures  en  Espagne,  où  il  existe  encore 
dans  le  chant  populaire.  C'est  un  caractère  essentiel  du  chant  oriental, 
dont  Torigine  remonte  aux  temps  les  plus  a'nciens.  Or  la  composi- 
tion des  grands  signes  dont  on  vient  de  voir  1^  tableau ,  avec  les  au- 
tres signes  de  la  notation  du  chant  grec,  a  précisément  pour  objet 
d'exprimer  par  des  caractères  spéciaux  ces  ornements  de  toute  es- 
pèce, et  tout  porte  à  croire  que  ces  signes,  répondant  à  une  nécessité 
du  chant  de  TOrient  qui  existait  dès  la  plus  haute  antiquité,  remontent 
à  Fépoque  de  la  grande  civilisation  de  TÉgypte,  et  sont  antérieurs 
aux  dominations  étrangères  dans  cette  contrée.  On  trouve  ci-après  la 
traduction  en  notation  moderne  de  quelques-uns  de  ces  signes. 

Parakliiiké  combiné  avec  Vhétéron  parakalisma  el  les  signes  ordinaires 

de  la  notation. 


M    ^  ^  I    ■!    I 


Lygisma  et  Ekslrepton. 

Il  \p  ri  l'f  p  ini  I 


Kylisma. 


Tromikon. 


Idem. 


I  J  J^  j  A  I    «1     II  J^  p   ffl  J     i 
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Tromikon  synagma. 


Pstphiston. 


a 


a 


m 


Psiphislon  synagma. 


f 


^^1 


3U 


^ 


o 


Àntikenoma. 


Thema8tin\ps  exô. 


I   iiinjr.ji 


11 


Hétiros  exô. 


I  .]   I  J   m  in  ^  fi 


xr 


i 


If 


Les  chants  de  tous  les  peuples  sont  mesurés,  sauf  quelques  rares 
exceptions  qui  semblent  n'avoir  été  que  des  caprices  populaires,  et 
les  chants  des  églises  chrétiennes,  particulièrement  le  plain-chaut 
catholique.  Lors  même  que  la  loi  générale  de  la  mesure  du  temps 
musical ,  dont  la  base  eât  dans  Torganisation  humaine ,  ne  nous  por- 
terait pas  à  croire  que  les  chants  des  Égyptiens  y  étaient  soumis , 
nous  aurions  une  démonstration  irrésistible  de  Texistence  du  chant 
mesuré  chez  ce  peuple ,  par  l'attitude  des  chanteurs,  marquant  les 
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temps  de  la  mesure  par  les  mouvements  des  mains ,  dans  les  repré- 
sentations peintes  et  sculptées  de  concerts  vocaux  que  nous  offrent  les 
monuments  de  FËgypte.  Mais  quels  étaient  les  systèmes  de  mesure  et 
de  rhythme  dans  le  chant  égyptien?  La  mesure  avait-eUe  pour  élé- 
ments uniques,  comme  dans  la  musique  moderne,  les  simples  et  fon- 
damentales combinaisons  binaires  et  ternaires  de  temps,  dans  un 
ordre  uniforme  et  régulier?  Y  admettait-on  les  divers  degrés  de  vi- 
tesse et  de  lenteur  que  nous  exprimons  parles  jnots  allegro  ^  allegretto, 
vitace^  moderato^  andante^  adagio!  Ou  bien,  la  mesure  était-eUe  varia- 
ble etavait-elle  des  éléments  plus  compliqués  par  l'influence  de  la  pa- 
role chantée?  Si  la  solution  certaine  dé  ces  problèmes  ne  peut  être 
espérée,  nous  avons  du  moins  l'induction  générale  de  ce  qui  exista  dans 
le  passé  sous  ce  rapport ,  en  nous  appuyant  sur  la  musique  qu'on 
entend  aujourd'hui  dans  les  mêmes  contrées;  car,  ainsi  que  nous 
lavons  ditàplusieurs'reprises,  les  traditions  ne  s'effacent  jamais  d'une 
manière  absolue  chez  les  peuples  d'origine  sémitique.  Or  tous  les 
chants  des  diverses  populations  actuelles  de  l'Egypte  sont  mesurés  en 
temps  binaires  égaux,  c'est-à-dire  en  mesures  à  deux  temps  et  à  qua- 
tre, ou  en  temps  binaires  à  divisions  ternaires,  marqués  dans  la  mu- 
sique européenne  par  le  chiffre  §.  En  général,  en  Orient,  le  mou- 
rement  des  chants  est  modéré,  ou  même  lent  et  empreint  d'un  senti- 
ment vague  et  rêveur;  mais,  dans  la  danse,  il  s'accélère  par  degrés 
JQsqu'à  la  plus  grande  vitesse.  ^    • 

Cependant  les  grands  signes  ou  hypostases  de  temps,  appelés 
afkimes  parce  qu'ils  ne  se  chantent  pas ,  bien  qu'ils  se  combinent 
avec  les  signes  des  sons,  ces  hypostases,  qui  sont  au  nombre  de 
neuf  (1),  prouvent  que  la  mesure  ternaire  n'était  pas  inconnue  aux 
Égyptiens  de  l'antiquité,  et  Chrysante  de  Hadyte  a  démontré  cette 
Térité ,  quant  au  chant  de  l'Église  grecque,  en  disant  que  lorsque 
\'fVfli  se  combine  avec  le  gorgon^  l'unité  de  temps  se  divise  en  trois  : 
il  ajouta  que  si  Vaplé  est  placé  à  gauche ,  le  premier  son  vaut  deux 
tiers  (deux  temps)  et  le  second  un  tiers  (un  tçmps)  ;  mais  que  si  Vaplé 
«st  placé  à  droite ,  le  premier  son  ne  vaut  qu'un  tiers  (un  temps), 
et  le  second  deux  tiers  (deux  temps)  (2). 


(1)  Vojcz  U  table  de  ces  signes,  cbap.  VI,  pi.  IV. 

(2)  'Otc  tt  xtixai  isap  '  avTt^  &icXvi,  Siaipcî  ràv  xpôvov  cl;  tpia-  xat  tl  (&iv  iptatcpoOev  ^ 
Uî(  1UÎT0M  oOtwCi  à  |isv  icpwTo;  çOgyto;  l;(»2iuzi  Ta  gûo  xpira,  6  8à  88UTSpo;t'rô  Ev  il  Si 
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VilloieaUy  qui  n'avait  acquis  qu'une  connaissance  sommaire  de 
cette  partie"  du  chant  de  l'Église  grecque,  vraisemblablement  à  cause 
de  l'exécution  défectueuse  qu'il  en  avait  entendue ,  s'exprime  ainsi  à 
ce  sujet  :  «  Quoique  les  Grecs  modernes  ne  déterminent  pas  la  durée 
«  de  leurs  sons  dans  le  chant  d'une  manière  aussi  exacte  et  aussi  pré- 
«  cise  que  nous  le  faisons  pour  notre  mesure  et  avec  nos  notes,  on 
«  peut  cependant....  établir  entre  eux  la  proportion  suivante,  que 
4(  nous  exprimons  ainsi  avec  nos  figures  de  notes  : 

Apoderma 1  (unité  de  temps).  .  .  .   ^ 

Barcia ? P* 

Diplé i P 

Kratèma l f* 

Argon.  .......  i  P 

Piasma i^ r/ 

Tzakisma g !•, 

«  Cependant  toutes  ces  valeurs,  comme  l'expérience  nous  l'aprouvé, 
a  ne  sont  qu'approximativement ,  et  non  aussi  rigoureusement  dé- 
«  terminées  que  nous  les  donnons  ici  (1)». 

Chrysante  de  Hadyte  est  en  contradiction  manifeste  avec  l'auteur 
de  ce|>assage,  et  sans  aucun  doute  il  est  dans  le  vrai,  lorsqu'il  écrit  : 
«  Le  temps  se  mesure  par  le  mouvement  de  la  main  du  haut  en  bas, 
«  en  frappant  le  genou  (2).  >>  Ici  l'écrivain  est  d'accord  avec  ce  que 
nous  montrent  les  antiquités  de  l'Egypte,  ainsi  qu'on  a  pu  le  voir 
dans  les  figures  55,  56,  60  et  65.  Or  on  ne  peut  marquer  la  mesure 
avec  la  main,  sans  donner  à  toutes  les  notes  du  chant  une  valeur  de 
durée  rigoureusement  déterminée.  Il  n'y  a  donc  pas  de  témérité  à 
croire  que  la  tradition  de  ces  valeurs  de  temps  s'est  faite  d'âge  en 


ScÇioOcv  V)  àiàti  xtÎTai  oCtm;  6  (làv  icpÛTo;  f  60^70;  UoSeûei  xo  £v,  6  Sa  SeOttpoc,  Ta  duo.  Ou* 
▼rage  cité,  ch.  V,  p.  14. 

(t)  De  l'état  actuel  de  l'art  musical  en  Egypte,  p.  414. 

(2)  KaToi{iiTpttTat  dà  6xp6vo;,  {lè  Tàvàxtv^rat  ^  x'^Piôtvw  xal  xàx»,  xpovouca  xh  yôw. 
Ouvrage  cité,  chap.  V,  p.  12. 
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âge, depuis  les  plus  anciennes  époques,  avec  les  signes  qui  les  repré- 
sentent. 

Ici  finit,  sinon  Thistoire,  au  moins  Tarchéologie  musicale  de 
lanciennc  Egypte.  L'histoire  réelle  d'un  art  ne  peut  se  faire  en  l'ab- 
sence de  ses  monuments  :  ainsi  qu'il  a  été  dit  précédemiçent,  les 
chants  qui  auraient  pu  nous  faire  saisir  le  caractère  de  la  musique 
égv-ptienne  ne  sont  pas  parvenus  jusqu'à  nous  :  ces  monuments  de 
l'art  n'existant  plus,  je  n'ai  pu  recourir  qu'à  l'induction  pour  ap- 
procher autant  que  possible  de  la  vérité  dans  ce  sujet  obscur.  Juger 
du  passé  par  le  présent,  lorsqu'il  s'agit  des  populations  si  originales 
deTOrient,  est  le  moyen  le  plus  sûr  d'éviter  l'erreur;  c'est  celui 
qai  a  été  mis  en  usage  pour  cette  partie  de  l'histoire  générale  de  là 
musique. 


LIVRE  DEUXIÈME, 

LA  MUSIQUE  CHEZ  LES  CHALDËENS,  LES  BABYLONIENS,  LES 

ASSYWENS  ET  LES  PHÉNICIENS. 


CHAPITRE  PREMIER. 

LES  PEUPLES  ANCIENS  DE  l'aSIE  OCCIDENTALE  ÉTAIENT  TOUS  DE  RACE  SÉ- 
MITIQUE :  ILS  ONT  PARLÉ  DES  LANGUES  ANALOGUES,  ET  LA  MUSIQUE  ÉTAIT 
IDENTIQUE  CHEZ  TOUTES  CES  NATIONS. 

Après  avoir  été  de  simples  familles ,  les  populations  sémitiques  se 
multiplièrent  en  Asie  avec  plus  ou  moins  de  rapidité,  en  raison  du 
soi,  du  climat,  des  circonstances,  et  surtout  des  chance^ de  la  guerre; 
car,  oubliant  leur  commune  origine ,  les  diverses  tribus  se  considé- 
raient comme  ennemies ,  et,  tour  à  tour  victorieuses  ou  vaincues,  elles 
portaient  les  unes  chez  les  autres  la  destruction  et  Tesclavage. 

Quelques-unes  de  ces  tribus  devinrent  avec  le  temps  de  grands 
peuples  qui  fondèrent  de  puissants  empires ,  dont  les  débris  de  mo- 
numents, récemment  rendus  à  la  lumière,  attestent  à  la  fois  et  Favan-* 
cernent  de  la  civilisation ,  et  la  misérable  condition  de  Thumanité , 
sous  un  despotisme  monstrueux.  Ninive,  Babylone,  Tyr  et  F  Egypte 
nous  révèlent  les  grandeurs  et  les  misères  de  Fantiquité  sémitique  (1); 
nous  y  retrouvons  Fhistoire  parlante,  les  langues ,  les  arts  et  Findus- 
trie  de  ces  colosses  politiques ,  disparus  pour  jamais  ;  mais  le  grand 
intérêt  qui  s*attache  à  ces  découvertes  consiste  à  démontrer  les  rap- 
ports d'origine  entre  les  Égyptiens ,  les  Chaldéens ,  les  Assyriens,  les 
Phéniciens  et  les  autres  familles  sémitiques.  Si  la  diversité  des  reli- 
gions, les  conquêtes,  le  luxe  et  le  despotisme  ont  altéré  la  physiono- 


(I)  Voya  les  objections  de  M.  E.  Reoan  contre  les  rapfiorts  de  race  et  de  langue  entre  les 
^aUccns  et  les  Assyriens  avec  les  Sémites  de  la  Judée,  de  l'Arabie  et  de  la  Syrie,  ainsi  que  la 
de  CCS  objections,  dans  Tintroduction  de  cette  histoire,  1. 1,  p.  1 1 4-11  &. 
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mie  et  le  caractère  des  habitants  de  ces  puissants  États,  jusqu'à  leur 
faire  perdre  les  rapports  extérieurs  qu'ils  avaient  avec  les  Hébreux 
et  les  Arabes,  il  reste,  dans  les  monuments  des  langues,  assez  de  points 
de  contact  pour  démontrer  entre  eux  Fidentité  de  race. 

Â  l'égard  des  Sémites  placés  en  dehors  du  cercle  d'activité  des 
grands  empires ,  ils  sont  restés  ce  qu'ils  étaient  trois  ou  .quatre  mille 
ans  avant  l'époque  actuelle.  Le  caractère  ,  les  mœurs,  la  manière  de 
se  vêtir,  les  ustensiles  de  la  vie  civile ,  les  instruments  aratoires,  la 
culture  des  champs ,  sont  aujourd'hui  ce  que  les  représentent  les  mo- 
numents antiques.  Les  habitudes  et  les  penchants  des  peuples  de 
l'Ââe  rappellent  à  chaque  instant  les  récits  delà  Bible,  et  ce  qui  n'est 
pas  mcins  remarquable,  le  système  des  langues,  en  dépit  des  varia- 
tions de  dialectes,  n'a  pas  changé  depuis  les  temps  les  plus  anciens. 

Il  est  d'un  haut  intérêt,  pour  l'histoire  de  la  muâque,  de  constater 
ici  ces  vérités ,  et  de  s'attacher  particulièrement  à  l'analogie,  ainsi 
qu'à  la  perpétuité  du  système  des  langues  sémitiques ,  rendues  évi- 
dentes par  les  récentes  découvertes,  et  pçir  des  travaux  où  la  patience 
et  la  sagacité  se  montrent  dignes  d'admiration.  Il  est  maintenant  dé- 
montré que  les  alphabets  hébreu,  syriaque,  phénicien,  arabe,  ap- 
partiennent au  même  système  que  les  langues  araméennes  de  l'anti- 
quité, c'est-à-dire  celles  qui  étaient  parlées  dans  l'Assyrie ,  la  Baby- 
lonie,  la  Chaldée,  et  même  en  Egypte.  Dans  ces  langues,  les  voyelles 
ne  possédaient  pas  plus  un  son  fixe  que  dans  celles  des  Hébreux,  des 
Arabes  et  des  Syriens  ;  écoutons  à  ce  sujet  les  remarques  de  Champol- 
'  lion  :  «  Les  caractères  phonétiques  égyptiens  tiennent  à  un  système 
a  véritablement  alphahéliquey  comme  celui  des  Arabes  actuels  et  ceux 
«  des  anciens  peuples  de  l'Asie  occidentale,  les  Hébreux,  les  Syriens 
«  et  les  Phéniciens.  On  ne  peut,  sous  aucun  rapport,  les  considérer 

«  comme  des  signes  $yllabiques  proprement  dits Le  motif  déter- 

<i  minant  de  ces  peuples ,  pour  n'écrire  habituellement  que  les  con- 
«  sonnes  et  les  principales  voyelles  (initiales)  des  mots,  fut  sans  doute 
«  le  même  qui  guidait  les  Ëg;yptiens  dans  .une  semblable  pratique. 
c(  Mais  quel  fut  ce  motif?  J'ignore  si  l'on  a ,  à  cet  égard ,  des  raisons 
«  plus  positives  à  alléguer  que  le  son  vagxte  des  voyelles  dans  les 
((  langues  parlées  de  ces  peuples  ;  voyelles  qui  n'ont  point  un  son 
c(  aussi  brillant  et  aussi  décidé  que  celui  des  langues  de  notre  Europe 
(c  méridionale.  Le  son  des  voyelles  est  si  fugitif,  et  la  manière  de 
«  prononcer  celles  d'un  même  mot  varie  tellement  d'un  canton  à 
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«  l'autre ,  et  souvent  même  d'un  individu  à  un  autre,  qu'il  était  na- 
«  tarel ,  lors  de  la  création  des  alphabets  égyptien ,  phénicien ,  hé- 
«  breUy  syrien,  etc.,  de  n'accorder  qu'une  importance  bien  secondaire 
«  à  l'expression  des  voyelles  (1).  » 

Depuis  que  Champollion  a  écrit  ce  passage,  les  savants  travaux 
d'Eugène  Burnouf  (2),  de  Westergaard  (3),  de  Chr.  I^ssen  (^),  de 
Rawlinson  (5),  et  en  dernier  lieu,  de  M.  Jules  Oppert  (6),  ont  jeté  de 
rives  lumières  sur  les  trois  systèmes  d'écritures  cunéiformes  (7), 
présentés  par  les  inscriptions  de  Persépolis,  par  les  débris  des  mo- 
numents de  Ninive,  découverts  àKhorsabad,  à  Koyoïmdjicketà  Ne'm- 
rod,  et  par  les  briques  peintes  de  Babylone.  Leur  alphabet  a  été 
refait,  et  leur  système  présente,  dans  les  langues  araméennes  de  l'As- 
s}Tie  et  de  la  Chaldée,  les  mêmes  particularités  qu'on  remarque  dans 
toutes  les  langues  sémitiques ,  quant  à  l'absence  des  voyelles  mé- 
diates et  de  la  classification  des  consonnes. 

Une  difficulté  semble  s'élever  ici  à  l'occasion  des  inscriptions  tri- 
lingues de  Persépolis,  dont  le  texte  est  en  zendy  langue  parlée  en 
Perse,  sous  les  rois  de  la  dynastie  achéménide,  et  qui  était  dérivée  de 
la  même  source  que  le  sanscrit,  où  les  voyelles  abondent.  Cependant 
le  texte  est  écrit  dans  le  système  le  plus  simple  de  l'écriture  cunéi- 
forme, ce  qui  semble  contradictoire;  mais  E.  Burnouf  a  expliqué  ce 
fait  dans  le  passage  suivant  :  <(  Nous  avons  montré,  en  ce  qui  concerne 
«  l'écriture  persépolitaine,  considérée  dans  son  rapport  avec  la  langue 
«  de  ces  inscriptions ,  que  cette  écriture  ne  représente  pas  toutes  les 
«  lettres  qui  sont  étymologiquement  nécessaires  dans  chacun  des  mots 

«  que  nous  trouvons  sur  nos  monuments Ce  désaccord  (entre 

«  récriture  cunéiforme  et  la  langue  de  ces  inscriptions)  a  été  démon- 


{{)  Précis  Ju  système  hiéroglyphique  des  anciens  Égyptiens,  2"  édit.yp.  365. 

(Xl  Mémoires  ^ur  deux  inscriptions  cunéiformes  trouvées  près  d'Hamadan,  etc.  Paris,  Impr. 
rojale,  1886,  iD-4<'. 

(8)  Vdfer  die  Keilinschriften  des  ersten  und  zweiten  Gattung  (  Sur  les  inscriptions  ctniéi* 
fermes  des  pmnier  et  deuxième  systèmes).  Bonn,  1845,  in*8®. 

(4)  Die  miie  persischen  Keilinschriften.  Bonn,  1886,  .in•8^ 

(5)  Memoirs  on  eunelform  inscriptions.  Londres,  1846,  in-S**. 

(8)  Renie  archéologitiue,  t.  Y,  p.  1-35.  —  Journal  Asiatique^  X.  XVII,  p.  355  et  suir.; 
t  XVni,  p.  56  et  suivantes  ;  822  etsuÎY.;  p.  553  et  suiT.;  t.  XIX,  p.  140  et  suiv. 

(7)  L'écriture  cunéiforme,  qui  fut  en  usage  ebei  les  peuples  anciens  d*nne  partie  de  l'Asie, 
ert  appelée  ainsi  parce  que  son  élément  fondamental  est  un  trait  en  forme  de  clou  ou  de  coin, 
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u  tré  à  nos  yeux  quand  nous  avons  constaté  que  le  dialecte  de  ces 
<(  inscriptions  persépolitaines  appartient  à  la  famille  des .  idiomes 
n  indo-persans  y  dans  lesquels  Vindicalion  complète  et  régulière  des 
a  voyelles  est  un  des  besoins  de  la  langue  et  un  des  produits  jie  Vécrilure, 
n  Nous  n'avons  pas  hésité  à  regarder  ce  désaccord  comme  résultant 
i(  de  la  lutte  de  deux  systèmes  différents  ;  et,  comme  ces  deux  systèmes' 
c(  existent  en  Asie ,  sous  les  noms  plus  ou  moins  (exacts  de  sémitique 
«  etjaphétiquey  c'est  à  leur  rencontre  que  nous  avons  attribué  le  peu 
c(  d'harmonie  qui  se  remarque  entre  l'écriture  et  le  dialecte  de  nos 
a  mscriptions. 

a  Nous  pouvons  donc  admettre  comme  établi  le  fait  que  le  système 
a  d'écriture  qui  occupe  le  premier  rang  sur  les  monuments  de  Pér- 
it sépolis  est  d'origine  sémitique ,  et  qu'il  a  été  emprunté  à  un  peuple 
c<  qui  en  possédait  l'usage,  par  les  Perses  qui  ne  le  connaissaient  pas 
((  auparavant  (i).  » 

Pour  avoir  l'explication  du  fait  singulier  de  ces  inscriptions  en 
trois  langues  et  en  trois  systèmes  d'écritures  cunéiformes,  lesquelles 
sont  gravées  sur  des  rochers,  sur  les  murs  des  palais,  sur  des  vases  et 
sur  d'autres  monuments  de  Persépolis,  il  faut  se  souvenir  que  Cyrus, 
roi  de  Perse,  de  la  dynastie  des  Âchéméntdes,  après  la  conquête  de 
la  Lydie  et  de  toute  la  Babylonie  ou  Chaldée ,  hérita,  par  sa  mère 
Handane,  du  royaume  de  Médie,  53Ç  ans  avant  Jésus-Christ,  et  réunit 
ainsi  presque  toute  l'Asie  sous  sa  domination.  De  là  vint  la  nécessité 
de  rendre  les  inscriptions  historiques  intelligibles  aux  divers  peuples 
réunis  sous  le  même  sceptre ,  et  lé  choLx  du  caractère  cunéiforme  en 
usage  pour  chaque  langue ,  ou  analogue  à  leur  caractère.  On  re- 
marque, en  effet,  dans  les  inscriptions  de  Persépolis ,  un  système 
différent  de  combinaisons  de  caractères  de  cette  espèce ,  approprié  à 
la  langue  employée.  Le  plus  simple,  composé  du  moindre  nombre 
de  caractères,  et  dans  lequel  on  a  constaté  qu'il  n'y  a  pas  d'fcomo- 
phonesy  ou  de  lettres  différentes  ayant  le  même  son,  celui-là,  disons- 
nous,  suppose  un  état  plus  avancé  de  connaissances  et  de  civilisation  : 
c'est  celui  qui  a  été  choisi  pour  le  texte  zend.  On  n'a  pas  jusqu'à  ce 
jour  de  renseignements  certains  sur  le  peuple  qui  a  fait  usage  du 
second  système  d'écriture  cunéiforme.  Le  troisième  est  celui  qui  se 


(1)  Mémoire  sur  deux  inscriptions  cunéiformes,  elc,  p.  160. 
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retrouve  sur  les  monuments  assyriens  de  Ninive.  C'est  le  plus  com- 
pliqué; ses  caractères  sont  en  très-grand  nombre;  les  homophones  y 
abondent;  enfin  tout  indique,  dans  ce  système,  une  antiquité  plus  re- 
culée ;  ce  qui  coïncide  avec  l'histoire  du  premier  empire  d'Assyrie, 
qui  fut  le  plus  ancien  grand  État  formé  en  Asie.  Les  rapports  de  ce 
système  avec  celui  des  écritures  phonétiques  de  l'Egypte  ont  été  ingé- 
nieusement établis  par  M.  Isidore  de  Lowenstern  (1).  Au  reste,  les  trois 
sj'stèmes  d'écritures  cunéiformes  ne  sont  pas  seulement  analogues 
parleur  élément  constitutif  ;  ils  le  sont  aussi  par  leur  caractère  fonda- 
mental, l'absence  de  voyelles. 

Il  résulte  de  ce  qui  précède  que  tous  les  peuples  de  l'Asie  occiden- 
tale sont  de  même  race  ;  qu'ils  ont  parlé  des  langues  analogues,  ou 
même  presque  identiques  par  les  points  essentiels,  dès  les  temps  les  plus 
anciens ,  comme  furent  l'hébreu  primitif,  le  phénicien,  le  chaldéen , 
Fancien  arabe  et  d'autres  dialectes  ;  que  les  langues  modernes  par- 
lées par  les  peuples  qui  habitent  maintenant  les  mêmes  contrées  ont 
conservé  leur  parenté  avec  les  anciennes  par  les  racines,  ainsi  qu'on 
le  voit  chez  les  diverses  tribus  arabes,  dans  la  Syrie,  chez  les  Kurdes 
ou  Kourdes,  particulièrement  chez  les  Djézidisy  descendants  des  Chal- 
dëens  et  qui  peuplent  l'ancienne  Mésopotamie,  aujourd'hui  le  Djésireh 
'Turquie  d'Asie).  Dans  les  colonies  phéniciennes,  nous  remarquons 
des  faits  semblables.  Un  savant  de  nos  jours  a  démontré  (2),  'non- 
seulement  l'identité'  de  la  langue  punique  ou  carthaginoise  avec  le 
phénicien  et  l'hébreu,  mais  encore  l'analogie  de  leurs  caractères  gra- 
phiques. Il  a  constaté  également,  par  l'analyse  de  quelques  inscriptions 


(I)  Exposé  des  éléments  constitutifs  de  la  troisième  écriture  cunéiforme  de  Persépolis,  Pa* 
'is,  1847,  p.  70  etsuiv. 

(3)  A.-O.  Judas,  Étude  démonstratii'c  de  la  langue  pltéiticienne  et  de  la  langue  lihyque,  P«- 

1^)  ]S47,iD-4**;  travail  remarquable,  oii  Tauteur  fait  preuve  d^autaut  de  sagacité  que  de  solide 

tioa.  M.  Judas  porte  la  plus  rigoureuse  exactitude  dans  ses  analyses  de  la  célèbre  inscription 

Maneille,  de  celles  qui  ont  été  récemment  découvertes  en  Afnque,  et  des  médailles  asmo- 

ou  des  Machabées.  Au  surplus,  il  a,  comme  appuis  de  sa  thèse,  les    opinions  d*É- 

^«ane  Quatremère,  de  TyscbenetdeGcsenius.  Saiut,  Jérôme  a  dit  d'ailleurs  :  TrrusetSidon  in 

^^^'^iees  littore  principes  cii'itatis  rel.  quorum  Carthago  colonia,  Unde  et  Pœnisermone  cor» 

n^o  quasi  P/terni  appellantur.  Quorum  Un  g  tut  lingute  hebrete  magna  ex  parte  co/i finis  est, 

(lo  ierem.  5,  tS.)  Et  ailleurs  :  Lingua  quoque  pcenica,  quse  de  Hebreseorum  fontièus  manare 

*'*^ur,  proprie  wrgo  aima  appellatur.  (In  Jes.  3,  7.)  Au  temps  de  S.  Augustin,  la  langue 

F^i^e  était  eocore  parlée  par  le  peuple  de  son  diocèse  ;  lui-même  dit  de  cette  langue  et 

^'ilébreu  :    Istse  lingu»  non  multum  inter  se   differunt,  (Qusest.  in  Judices ,   lib.  YII, 

^v.  IC.} 
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lîbyques,  particulièrement  par  Tinscription  bilingue,  c'est-à-dire 
punique  et  libyque,  découverte  en  1631  à  Dagga  (Uancienne  Thugga^ 
près  de  Tunis),  l'analogie  de  la  langue  phénicienne  ou  carthaginoise 
avec  celle  des  peuples  de  la  Libye  et  de  la  Numidie ,  aujourd'hui  les 
Berbers  ou  Kabyles.  ^ 

Répétons-le  donc  avec  assurance,  il  y  a  communauté  d'origine, 
d'organisation  physique,  de  caractère,  de  mœurs  et  de  langue  entre 
tous  les  peuples  issus  de  la  famille  qui,  après  la  grande  catastrophe  du 
déluge ,  descendit  des  hauteurs  de  l'Himalaya,  par  le  versant  occi- 
dental, dans  les  plaines  de  l'Asie  caucasienne  i  Tous  sont  Arabes,  sous 
quelque  dénomination  qu'ils  soient  connus  ;  tous  ont  la  même  confor- 
mation physiologique;  tous,  nonobstant  la  longue  succession  des  siè- 
cles ,  des  guerres  incessantes  et  des  dominations  étrangères ,  ont 
conservé  leurs  points  de  contact  essentiels,  leurs  penchants  analogues 
et  leur  physionomie  antique.  Le  goût  de  la  musique  .est  uniforme  chez 
tous  ;  car,  dans  toute  cette  grande  famille  sémitique,  on  trouve  les  échel- 
les de  sons  divisées  par  les  mèmesinterv  ailes.  Us  ont  la  même  multipli- 
cité de  modes  pour  l'ordre  de  succession  de  ces  intervalles  ;  le  même  ca- 
ractère dans  les  mélodies;  le  même  luxe  d'ornements  du  chant,  com- 
posés de  chevrotements,  de  trilles,  de  ports  de  voix  et  de  .groupes  de 
notes  de  toutes  formes  ;  la  même  absence  de  l'usage  de  l'harmonie  ;  le 
même  emploi  des  instruments  à  inanche  et  à  cordes  pincées,  pour  les 
ritournelles  et  pour  soutenir  les  intonations  de  la  voix,  les  mêmes  tym- 
panons  à  cordes  frappées  par  des  baguettes  ou  pincées  par  les  doigts, 
enfin  les  mêmes  tendances  populaires  à  marquer  le  rhythme  de  la 
danse  par  des  tambours,  de  petites  timbales,  des  cymbales  et  des  cro- 
tales de  diverses  formes  :  tout  cela,  disons-nous,  se  trouve  chez  tous 
les  peuples  issus  de  la  itiême  souche,  et  l'identité  est  évidente  entre 
les  temps  les  plus  anciens  et  l'époque  actuelle,  comme  on  en  aura  la 
preuve  dans  le  cours  de  cette  histoire.  Si  l'onrencontre  aujourd'hui,  dans 
quelques  grandes  villes  de  l'Asie  ainsi  qu'en  Egypte,  des  instruments 
à  archet  qui  n'y  exîstaientpas  dans  l'antiquité,  ils  y  sont  venus  de  l'é- 
tranger et  ne  sont  que  de  grossières  imitations  de  ceux  des  Européens. 
.  Il  suffit  de  lire  les  relations  des  voyageurs  pour  avoir  la  conviction 
que  la  musique  dont  les  oreilles  sont  frappées  à  Damas,  à  Bagdad,  à 
Mossoul,  à  Jérusalem,  est  la  même  qui  résonne  au  Caire,  à  Maroc,  à 
Tanger,  à  Tunis  et  dans  l'Algérie.  Les  provinces  de  l'Espagne  qui 
furent  autrefois  les  royaumes  arabes  et  maures  de  Cordoue,  dfi  Cre- 
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nade  et  de  Tolède,  en  ont  conservé  des  traditions  saisissantes  (1). 
Un  seul  moyen  nous  est  offert  pour  arriver,  sinon  à  une  connais- 
sance certaine  y  au  moins  à  une  probabilité  satisfaisante  de  ce  que  fut 
la  musique  des  peuples  de  race  sémitique  dans  Tantiquité  :  il  consiste 
à  considérer  la  situation  actuelle  de  cet  art  en  Orient.  Lorsque  Cham- 
pollion  entreprit  la    rude   tâche  d'expliquer  les   hiéroglyphes  de 
l'ancienne  Egypte,  il  comprit  la  nécessité  d'étudier  les  points  de 
contact  qu'il  pouvait  y  avoir  entre  la  langue  des  anciens  habitants 
du  pays  et  celle  de  leurs  descendants.  A  l'aide  de  la  célèbre  inscrip- 
tion découverte  à  Rosette  pendant  l'expédition  française  (1T99),  la- 
quelle offre  un  texte  hiéroglyphique  expliqué  par  la  langue  vulgaire 
de  rÉgj^te,  en  écriture  phonétique,  et  avec  une  traduction  en  langue 
grecque,  il  acquit  la  .conviction  que  la  langue  des  Cobtes  ou  Coptes, 
descendants  des  anciens  Égygtiens  et  habitant  encore  sur  le  même 
sol,  fut,  sauf  les  modifications  produites  par  le  temps,  la  langue  du 
peuple  de  l'antiquité,  et  c'est  cette  même  langue  qui  a  conduit  Cham- 
pollion  à  refaire  la  grammaire  des  hiéroglyphes  ainsi  que  les  alpha- 
bets hiératique  et  démotique  de  l'ancienne  Egypte.  Ses  études  ont  eu 
pour  résultat  de  rendre  sensibles  les  points  de  contact  de  cette  langue 
avec  rhébreu  et  les  autres  langues  sémitiques.  Les  mêmes  principes 
généraux  ont  été,  depuis  lors,  les  guides  des  philologues  qui  se  sont 
voués  à  l'étude  des  écritures  cunéiformes ,  et  tous  sont  parvenus  à  la 
conviction  que  le  troisième  système  de  ces  écritures,  à  savoir,  celui  des 
inscriptions  de  Ninive  et  de  Babylone,  est  l'expression  graphique  d'une 
langue  sémitique  qui  a  des  analogies  frappantes  avec  l'ancienne  langue 
êg^-ptienne.  Suivons  donc  une  direction  analogue,  et  voyons  ce  qu'a 
àà  être  le  système  général  de  la  musique  des  anciens  peuples  sémi- 
tiques, en  prenant  pour  base  les  chants  et  les  instruments  de  leurs 
descendants,  et  en  les  comparant  avec  les  instruments  assyriens  que 
nous  ont  fait  connaître  les  récentes  découvertes  des  ruines  de  Ninive.. 


(1)  «  Les  airs  du  centre  et  du  midi  de  FEspagnesont  donc  les  plus  intéressants  à  connaître 
«  et  à  ctudicr...  Ce  type  caractéristique  s*est  surtout  conservé  dans  les  localités  où  la  domina- 
«  ttoa  aauresque  a  jeté  des  racines  profondes,  comme  en  Andalousie  ;  on  la  retrouve  chez  les 
•  g'uanos^  avec  ses  intervalles  de  tiers  et  de  quarts  de  ton  et  avec  la  multitude  d'ornements  sous 
«  Inqiieis  le  chant  est  caché,  avec  sa  tonalité  vague,  enfin,  avec  tous  les  caractères  *  que 
«  M.  Fétis  lui  attribue  dans  le  Résumé  philosophique  de  l'histoire  de  la  musique,  etc,  m  (Rap» 
port  sur  l'état  de  la  nuuique  en  Espagne,  par  M.  Gevaert,  dans  le  t.  XfX  des  BULLETINS  DB 
L'ACAOÉBIK  HOTALB  DE  BELGIQUE,  n»  1.  } 

21. 
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CHAPITRE  DEUXIEME. 

DES    INSTRUMENTS   DE   MUSIQUE   DES    ASSYRIENS   ET   DES   BABYLONIENS. 

« 

liislrumenfs  à  cordes. 

On  a  déjà  vu  {Inlroductiony  §  IX)  que  les  systèmes  musicaux  des 
peuples  les  plus  anciens  n'ont  pas  eu  pour  base  la  constitution  de  la 
gamme  diatonique  ;  et  la  flûte  traversière  de  TÉgypte,  dont  le  diapason 
et  rétendue  ont  été  retrouvés  par  d'heureux  travaux  de  recherches, 
nous  a  prouvé  que  l'échelle  tonale  des  Égyptiens  était  chromatique. 
Cette  démonstration  a  été  corroborée  par  le  nombre  des  cordes  des 
grandes  harpes  du  même  peuple  dont  nous  voyons  les  représenta- 
tions dans  les  peintures  des  hypogées,  et  parmi  lesquelles  il  en  est 
qui  sont  montées  de  22  cordes.  St  ces  instruments  avaient  été  accordés 
diatoniquement ,  ils  auraient  embrassé  une  étendue  de  trois  octaves, 
c'est-à-dire  à  peu  près  le  double  de  l'étendue  des  voix  ordinaires;  or 
il  est  démontré,  par  l'état  actuel  delà  musique  dans  tout  l'Orient,  que 
les  instruments  n'y  ont  jamais  eu  d'autre  destination  que  dejouer'des 
ritournelles  et  de  suivre  la  voix,  ou  plutôt  de  la  guider  dans  le  chant. 
Cette  considération  établit  comme  un  fait  à  l'abri  de  toute  contesta- 
tion, que  les  harpes  étaient  accordées,  comme  les  flûtes,  dans  une 
échelle  chromatique,  en  sorte  que  les  22  cordes  de  la  plus  étendue  de 
ceç  harpes  ne  formaient  qu'un  peu  moins  de  deux  octaves. 

Les.  harpes  assyriennes  représentées  sur  un  bas-relief  du  plus  haut 
intérêt,  trouvé  par  M.  Layard,  dans  les  ruines  de  Ninive  (1),  à 
Koyoundjek  (Turquie  asiatique  ou  ancienne  Mésopotamie),  indiquent, 
par  le  grand  nombre  de  leurs  cordes,  un  système  d'accord  analogue 
à  celui  des  harpes  égyptiennes,  c'est-à-dire  une  échelle  chromatique. 
Ce  bas-relief,  aujourd'hui  placé  parmi  les  antiquités  assyriennes  du 


(1)  Ducwfrirs  in  the  ruins  of  Nineveh  and  Dabylon,  etc.  LoDdras,  1853,  gr.  in-8<*y  avec 
plaDchcs,  illiistratiolis  et  cartes,  p.  455. 
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Muséum  britaDDique,  tétine  importance 
si  grande  pour  l'histoire  ancienne  de  la 
musique  de  l'Asie  occidentale,  que  je  crois 
devoir  en  reproduire  le  dessin  (fig.  108)  : 
Les  parties  usées  dti  l>as-relief  laissent 
quelque  incertitude  sur  le  nombre  de 
cordes  de  chaque  harpe,  quoiqu'il  soit 
évidemment  considérable.  M.-  Layard  a 
donné  quinze  cordes  aiLx  instruments  des 
harpistes,  sauf  le  premier,  qui  n'en  a  que 
onze,  mais  M.  Georges  Rawlinson,  pro- 
fesseur d'histoire  à  l'université  d'Oxford, 
leur  en  a  donné  dix-neuf  dans  la  repro- 
duction du  même  monument,  étudié  par 
lui  au  Muséum  britannique  (1);  et  M.  En- 
^1  [î'j,  bien  qu'ayant  avouéjla  difiîculté 
de  distinguer  avec  précision  le  nombre  de 
tordes  des  harpes  représentées  sur  le  mo- 
aument,  en  a  compté justju'à  vingt  et  une. 
il  fait  au  surplus  la  remarque  que  les  sculp- 
teurs assyriens  ont  donnéjpeu  de  soins  à 
cette  partie  de  leur  travail,  car  le  nombre 
de  chevilles  indiqué  à.  in  tête  des  harpes 
ne  correspond  pasà  celui  des  cordes;  ainsi 
la  harpe  à  laquelle  il  a  compté  21  cordes 
n'a  que  quinze  chevilles  ;  une  autre  harpe, 
montée  également  de  21  cordes,  n'a  que 
douze  chevilles  ;  une  troisième  a  23  cordes 
et  17  chevilles;  enfin  une  quatrième  n'a 
que  1  i  cordes ,  et  vingt-sLv  chevilles  sont 
indiquées  à.  la  tète  de  l'instrument,  il  est 
donc  hors  de  doute  que  les  harpes  assy-  ■;  ^ 


i 


*l)  TUf  fingrea»  , 
'orU,  ttr.  Londrei , 

r-  lâi-iea. 

ri)  Ttr  Uuiie  of  tke  mon  «ncitnl  aation,,  parlUu- 
tmrlt  of  ikt  Au\  riant,  E^yptiam  and  Hthrfxi,  Lon- 
*™.  1S64,  gr.  ili-8»,  p.  Î9. 
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riennes  étaient  montées  d^'un  nombre  de  coi;iies  relativement  consi- 
dérable, mais,  que  ce  nombre  n'est  pas  déterminé  avec  exactitude  par 
les  monuments. 

La  scène  du  bas-relief  de  Koyoundjek  offre  la  réunion  de  vmgt- 
six  musiciens,  dont  onze  instrumentistes  et  quinze  chanteurs.  Les 
instruments  consistent  en  sept   harpes,    deux  doubles  flûtes,  un 
psaltérion  et  un  petit  tambour,   ou  plutôt  une  petite  timbale  de 
bronze  couverte  d'un  parchemin,  semblable  à  celle  qui  est  encore  en 
usage  en  Egypte  parmi  les  derviches,  dans  leurs  processions,  et  à  la- 
^  quelle  on  donne  le  nom  de  toubla.  Les  chanteurs  se  reconnaissent, 
comme  dans  les  monuments  de  l'Egypte,  aux  mouvements  des  mains, 
qui  battent  la  mesure  :  on  y  remarque  quatre  femmes ,  deux  eunu- 
ques, placés  derrière  elles,  et  neuf  enfants  grands  et  petits.  Suivant 
l'âge  du  palais  où  se  trouvait  ce  bas-relief,  âge  déterminé  par  les 
inscriptions  cunéiformes,  M.  G.  Rawlinson  pense  que  la  scène  se  rat- 
tache à  un  événement  du  règne  du  petit  fils  de  San-Kérib  (vulgaire- 
ment Sennœhirib)  (1),  c'est-à-dire  Saos-dou-Khin,  dont  le  règne  com- 
mença l'an  667  avant  l'ère  chrétienne  (2).  Parmi  les  débris  de  monu- 
ments ninivites,  il  en  est  qui  appartiennent  à  des  temps  plus  anciens, 
où  l'on  voit  aussi  des  instruments  de  musique  semblables  à  ceux  de 
ce  bas-relief;  La  réunion  de  vingt-six  musiciens  en  un  seul  corps  con- 
certant, que  présente  ce  monument,  est  la  plus  nombreuse  qu'on 
ait  trouvée  dans  les  ruines  de  Ninive  :  elle  marche  en  tète  des  soldats 
qui  forment  le  cortège  du  monarque  et  a  sans  doute  pour  destination  de 
chanter  un  de  ses  triomphes  guerriers.  Dans  d'autres  circonstances,  le 
nombre  des  musiciens  qu]on  voit  réunis  sur  les  monuments  sculptés 
ne  dépasse  pas  quatre ,  et  communément  il  n'e^t  que  de  trois.  Les 
combinaisons  d'instruments  varient  dans  ces  concerts:  un  obélisque  de 
basalte  noir,  découvert  par  M.  Layard  à  Koyoundjek,  et  qui  se  trouve 
maintenant  au  Muséum  britannique,  offre  la  réunion  de  deux  joueurs 
de  cithare  accompagnés  par  deux  joueurs  de  cymbales.  Ce  monument, 
d'après  les  inscriptions  gravées  sur  ses  quatre  faces ,  daie  du  règne 
d'Ashur-Idanni-Pal  (884  à  859  avant  J.-C),  suivant  la  concordance 


(1)  Ouvrage  cité,  tom.  Il,  p.  167. 

(2)  Cf.  Recherches  sur  la  chronologie  de  Ninive,  de  Bahylone  et  d'£ehatane,  par  M.  de 
Saulcy,  dans  les  Annales  de  philosophie  chrétienne,  t.  XX,  et  p.  167  du  tiré  a  iiarl;  Paris, 
1849,  in.8^ 
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du  canon  de  Ptolémée  avec  un  canon  chronologique  assyrien  dé- 
couvert et  publié  par  H.  H.  Rawlînson  (1).  Un  autre  monument  pré- 
sente un  concert  composé  d'un  harpiste,  un  joueur  de  cithare  et  un 
joueur  dédouble  flAte.  Dausun  bas-relief  daté  du  temps  de  San-Kérib 
(Seanachérib,  704  &  680  avantJ.-C),  on  voit  quatre  harpistes  rangés 
deux  par  deux,  en  face  les  uns  des  autres  :  ils  jouentleurs  instruments 
ivec  le  plectre,  et  non  avec  les  doigts,  comme  dans  le  grand  bas-re- 
lief qu'on  vient  de  voir.  Ce  monument  est  au  Muséum  britannique. 
Ine  sculpture  d'unedate  postérieure  représente  deux  harpistes  placés 
en  face  l'un  de  l'autre ,  et  dont  les  instruments  diffèrent  et  par  le 
volume  et  par  le  nombre  des  cordes,  de  même  que  par  Técartement 
de  celle&^i.  On.  verra  plus  loin  que  ces  instruments  sont  en  effet 
des  variétés  de  l'espèce,  et  qu'ils  outdesnomsdiiTérenIs.  Voici  le  dessin 
de  ce  bas-relief  : 


t>eax  Iiarpistes  qui  jouent  l'instrument  de  la  plus  ancienne  forme 


'f)  MktKmm,  a*  lil2.  Voyti,  lur  celte  publicalion.  récrit  de  H.  Opptrt,  Intcripliont  det 
^'gimJt,,  p.  15, 
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se  voient  aussi  dans  la  représentation  du  retour  d'une  expédition  mili- 
taire, sous  le  règne  de  San-Kérib  (Sennachérib)  ;  mais,  au  lieuide  pin- 
cer les  cordes  avec  les  doigts,  les  musiciens  se  servent  du  plectre  (l). 
Un  bas-relief  trouvé  à  Koyoundjek  par  M.  Layard  représente  quatre 
musiciens  dont  deux  jouent  des  cithares  de  formes  différentes,  le  troi- 
sième frappe  sur  un  tambour  dit  de  basquCy  et  le  quatrième  fait  ré- 
sonner des  cymbales.  Le  tambour  n'est  pas  un  carré  long  comme  celui 
des  Égyptiens  ;  sa  forme  est  circulaire,  comme  elle  est  encore  en  Orient. 
Je  crois  devoir  donner  ici  le  dessin  de  ce  concert,  à  cause  des  formes 
singulières  des  cithares. 


Fig.  no. 

Les  musiciens  assyriens  réunis  pour  les  concerts  de  voix  et  d'instru- 
ments ont  quelqueifois  des  chefs  qui  les  dirigent  et  qui  portent  dans 
leurs  mains  une  double  baguette  ,  dont  la  destination  était  sans  doute 
de  marquer  les  temps  de  la  mesure.  Dans  les  ba^i'eliefs  où  ces  per- 
sonnages sont  représentés,  on  remarque  qu'ils  étaient  toujours  eunu- 
ques, ainsi  que  beaucoup  d'autres  musiciens..  Une  des  sculptures,  où 


(1)  V.  Layardy  Monuments  of  Nintvrh,  !'•  série,  pi.  73. 
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Ion  voit  une  réunion  de  joueurs  d'instruments  d'espèces  diverses,  pré- 
sente à  leur  tête  deux  batteurs  de  mesure. 

D'après  lataille  des  joueurs  de  harpe  qui  se  voient  sur  plusieurs  mo- 
numents de  Ninive ,  leur  instrument  devait  avoir  environ  1  mètre  25 
centimètres  de  hauteur.  On  ne  trouve  pas  entre  toutes  les  harpes 
de  ces  sculptures  la  variété  de  formes  et  de  dimensions  que  présentent 
les. harpes  égyptiennes.  Sauf  les  différences  signalées  précédemment 
entre  la  dernière  harpe  et  les  six  premières  du  grand  bas-relief  de 
Koyoundjek  d'une  part,  et  celles  qu'on  remarque  entre  les  instruments 
plus  modernes  des  deux  harpistes  placés  en  regard  l'un  de  l'autre 
Tig.  109,  p.  327),  toutes  ces  harpes  sont  semblables  dans  leurs  parties 
essentielles;  toutes  sont  portées  de  la  même  manière  par  les  musiciens 
et  pincées  par  les  doigts  des  deux  mains.  Elles  étaient  suspendues 
au  côté  gauche  de  l'exécutant  qui,  quelquefois ,  pinçait  les  cordes  de 
la  main  droite  avec  le  plectre,  mais  plus  communément  jouait  des 
deux  mains  avec  les  doigts. 

Le  nom  assyrien  de  cette  grande  harpe  n'est  pas  connu  :  cependant, 
si  Ton  considère  qu'Anacréon  dit,  dans  un  fragment  cité  par  Athénée  : 
«  0  Leucaspis ,  je  chante  en  faisant  résonner  ma  magadis  lydienne  à 
«  vingt  cordes  (1),  »  et  que  cet  illustre  poète,  né  à  Téos,  dans  l'Asie 
Mineure,  où  il  passa  sa  vieillesse  ,  vécut  vers  530  avant  J.-C.  ;  d'au- 
tre part,  si  l'on  se  souvient  que  Strabon  a  fait  la  remarque  que  les 
noms  de  certains  instruments ,  tels  que  nableSj  sambuqueSy  barbitos, 
nuigadis  et  autres,  sont  tirés  des  langues  barbares  (2),  on  ne  pourra 
se  refusera  reconnaître  que  les  grandes  harpes  assyriennes  des  monu- 
ments de  Koyoundjek  sont  des  magadis. 

Le  nable  ou  ne6e/,  instrument  à  cordes  que  nous  retrouvons  chez  les 
Hébreux,  passait  pour  avoir  été  inventé  par  les  Phéniciens,  car  Sopatre, 
poète  cité  par  Athénée,  lui  donne  le  nom  de  sidonien^  dans  ce  passage  : 

«  Les  cordés  du  sonore  nable  sidonien  ne  sont  pas  rompues  (3).  » 


(U  WiXktû  d^etxoat  Au2iv)v 

'  'ÛAcuxaffici 

Cf.  jiHûcreontU  catminum  reliquias,  éd.  Theod.  Bergk,  fr.  V. 
(2)  Ceogr.,  p.  471. 
())  ...  OÛTs  SiSwvtou  vdi^x 

lapvYTÔ9«ovoc  ixxsxopSwTflit  tvito;. 

Âtlien.,1.  IV,  c.  34. 
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Le  nom  de  nebel  avait  été  donné  à  cet  instrument  parce  qu'il 
avait  le  corps  creux  et  rebondi  comme  une  outre  \1m.  L'historien 
Josèphe  dit  que  le  nebel  avait  douze  sons  et  qu'il  se  jouait  avec  les 
doigts  (1).  Il  y  a  eu  de  l'incertitude  parmi  les  commentateurs  concer- 
nant le  genre  d'instrument  qui  portait  ce  nom.  Il  s'agissait  de 
savoir  s'il  tenait  du  luth  ou  du  tanbourah ,  sur  lesquels  la  diversité 
des  sons  s'obtenait  par  la  pression  des  doigts  sur  les  cordes, 
ou  s'il  était  de  l'espèce  des  harpes  et  avait  douze  cordes.  Il ,  y  a 
contre  la  premièï*e  supposition  un  fait  qui  parait  concluant,  à  savoir, 
que  le  nabla  ou  nablum  était  en  usage  chez  les  Grecs  et  plus  encore  à 
Rome,  et  qu'aucun  instrument  à  manche  ne  se  trouve  dans  les  anti- 
quités grecques  et  romaines.  Le  noble  ou  nebel  était  donc  une 
harpe  dont  le  corps  avait  une  certaine  ampleur,  et  qui  était  monté  de 
douze  cordes,  et  peut-être  quelquefois  davantage. 

Saint  Jérôme(2),  Cassiodore  (3)  et  Isidore  deSéville  (i),  s'appuyant, 
d'une  part,  sur  la  version  des  Septante,  qui  traduit  en  plusieurs  en- 
droits le  nom  hébreu  par  psaUérioUj  et  de  l'autre  ,  sur  l'étymologie 
hébraïque  du  nebel,  ont  affirmé  que  cet  instrument  avait  la  forme 
d'un  A,  avec  une  boite  creuse  et  sonore  au  sommet  ;  que  les  che- 
villes étaient  à  la  base;  enfin,  qu'on  le  jouait  par  le  bas,  et  qu'il  ré- 
sonnait par  le  haut ,  tandis  que  la  cithare  se  pinçait  par  le  haut  et 
résonnait  par  le  bas.  Bien  qu'assez  énigmatique  en  apparence,  cette 
explication  coïncide  avec  la  forme  de  l'instrument  joué  par  une  femme 
dessinée,  sur  un  vase  grec  de  la  collection  r<fyale  de  Munich  (5), 
ainsi  qu'avec  l'espèce  de  harpe  jouée  par  l'eunuque  du  bas-relief  de 
Koyoundjek,  qui  est  au  Muséum  britannique,  et  dont  on  a  vu  1« 
dessin  p.  325. 

Dans  ces  deux  monuments ,  on  peut  reconnaître  le  nebel ,  dont  la 
boite  sonore  est  placée  à  la  partie  supérieure;  ce  qui  explique  les  pa- 
roles de  Saint  Jérôme,  car  l'instrument  est  pincé  par  le  bas  et  résonne 
par  le  haut,  tandis  que  la  cithare,  ayant  la  caisse  sonore  à  la  base, 
est  jouée  par  le  haut  et  résonne  par  le  bas.  Le  nombre  des  cordes 


(l)ADtiq.  Jtid.,  I.VII,  c.  10. 

(2)  InPsalm.XXXI. 

(3)  Pnefat.  in  psalm.,  c.  4. 

(4)  Oiig.,  m,c.  7. 

(5)  Cf.  Dubois-Maisonneuve,  Introduction  à  Vétude  des  vases,  pi.  XLIII.  —  Ch.  Lenor- 
mand  et  Witte,  Élite  de  monuments  céramographiques,  pi.  LXXXVI. 
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Figure  tirée  du  vase  de  Munich. 


est  aussi  inférieur  k  celui  des  autres  harpes  assyriennes ,  et  se  rap- 
proche du  nombre  indiqué  par  Josèphe. 

A  l'égard  des  commenlateurs  de  la  Bible  et  des  auteurs  de  disser- 
tations sur  les  instruments  de  musique  des  Hébreux,  qui,  s'appuyant 
ausïî  sur  l'étymologie,  ont  voulu  que  le  nebel  fût  une  outre,  un  ré- 
servoir d'air,  et  en  ont  fait  un  instrument  à  vent,  voire  même  un 
orgue,  ils  ont  prouvé  s.eulement  qu'on  peut  s'égarer  en  cherchant 
dâDsles  racines  hébraïques  des  lumières  concernant  la  nature  d'ins- 
truments qui  ont  tous  été  importés  de  pays  étrangers  dans  la  Judée. 
**!!  ne  peut  les  excuser  que  par  l'autorité  qu'ils  ont  cru  trouver  dans 
la  version  grecque  de  la  Bible,  où  nebel  est  traduit  quelquefois  par 
^PT"*»  ou  îpTi"",  et  ailleurs  par  psaltèrton  ou  par  cithare.  Pour  avoir 
1  explication  de  ces  inexactitudes,  il  faut  se  souvenir  que  la  version  dite 
des  Sepuinte  a  été  faite  à  des  époques  différentes,  très-éloignées  l'une 
de  l'autre,  par  des  traducteurs  qui  n'avaient  ni  une  instruction  égale, 
ni  les  mêmes  traditions.  Le  traducteur  du  deuxième  livre  des  Rois  et 
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celui  du  premier  livre  des  Paralipomènes  ont  seuls  rendu  ntbel  par 

La  sabecha  {n!D3D  ou  HlDISil'*),  dont  il  est  parlé  dans  Daniel ,  était 
aussi  un  instrument  à  cordes  dont  l'invention  appartenait  aux  Phé- 
niciens. Les  Grecs  l'appelaient  oajiCÛKiiij  et  les  Latins  mmbitca  [sambn- 
que).  Athénée  nous  apprend  que  son  premier  nom  chez  les  Grecs  fut 
Lyropkœnix  (1),  c'est-A-dire  tyre  phénicienne.  On  voit  en  effet,  dans 
Strabon  (2)  et  Hésycliius  (3),  que  cel  iHstrmnent  était  d  origine 
asiatiqife ,  et  Athénée,  d'après  Aristo\&ne,  met  la  sambuque  au  rang 
des  instruments  anciens  qui  s'étaient  introduits  de  l'étranger  dans 
la  Grèce  ;  il  cite,  en  témoignage  de  son  antiquité,  la  statue  d'une  des 
Muses  qui  était  à  Mitylène,  tenant  en  main  une  sambuque,  et  qui 
était  l'ouvrage  de  Lesbothémis,  un  des  plus  anciens  sculpteurs  de  la 
Grèce  (4.).  Le  même  écrivain,  d'après  Eupliorion,  dit  que  lasnnibu- 
que  était  un  instrument  aigu,  à  quatre  cordes,  conséquemment  de  pe- 
tite dimension  (■'>]. 

Suivant  Vitruve  (ti)  et  Festus  (7) ,  la  sambuque  était  un  petit  tri- 
gone  qui  s'unissait  aux  voix  de  femmes.  Toutes 
ces  autorités  réunies  démontrent  que  l'inslru- 
ment  dont  la  figure  suit,  et  qui  se  voit  sur  une 
des  sculptures  tirées  des  ruines  de  Koyoundjek  (8), 
est  la  véritable  sébacha  phénicienne,  la  oï[iK"i 
des  Grecs,  el  la  sambuca  des  Romains,  car  l'ins- 
trument est  petit,  il  a  la  forme  triangulaire,  el  il 
■  ■B-  ■■*.  jj'j^  j^yg  quatre  cordes  [•fig.  112). 

Une  brique  dessinée  et  coloriée,  trouvée  à  Wemrod  (9),  présente 
la  figure  113  où  l'on  voit  un  instrument  triangulaire  à  cordes, 
porié  horizontalement  par  le  personnage  qui  en  jo«e  avec  une  Im- 
guetle  dont  il  semble  frapper  les  cordes  et,  non  les  pincer,  autant 


(l)L.  IV,  p.  I7S. 
(I)GTOer..[ib.  X,  p.  *71. 

(3)  VoRc  Ia[>eûxi). 

(4)  I.OC.  cit. 

(â]nei[m.,  1,  XIV,  p.  G33. 
(0)  De  ^rchit.,  I.  V,  c.  î. 
(")  Voc.  Saml-Hca. 

(8)  Voyra  rouïr.ge  cité  de  M.  G.  Rawllmon.  vol.  II,  p.  I S3. 
(D)  Grand  iàiùot  «ssyricn,  découvert  par  H.  Lazard,  à  )0  kilomctra  e 
de  KiDÏTe. 
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qu'on  en  peut  juger  par  la 
position  de  la  main  droite  de 
l'exécutant.  Cet  instniment 
parait  être  le  trigone ,  duquel 
Porphyre,  dans  son  commen- 
laire  sur  les  Barmuniques  de 
Ptolémée,  dit  que  c'élait  un 
insirument  à  trois  côtés ,  dont 
la  cordes  étaient  différentes  en 
longueur  et  en  grosseur.  Lors- 
que les  cordes  étaient  percutées, 
dit-il  (îtlT.TTÔiitïot),  lespluspe- 
lites  rendaient  un  son  aigu ,  et 
Itt  plus  longues  un  son  grave(i]. 
On  voit  que  les  cordes  de  cet 
instrument  étaient  frappées 
et  non  pincées;  ce  qui  corres- 
pond à  la  figure  placée  sous 
les  yeux  des  lecteurs;  car  l'ins- 
fnimentiste  tient  une  baguette 
au  lieu  d'un  plectre ,  et  lève 

le  bras,  comme  dans  l'action  ■  ""'  ""'■ 

de  la  percussion. 

M.  G.  Rawlinson  voit  dans  cet  instrument  la  barpe  primitive  (2),  et 
S.  C.  Engel  lui  donne  le  nom  d'asor  assyrien  (3).  Il  la  considère 
tomme  identique  au  nebel  des  Hébreux,  A  ces  assertions  s'oppose  d'a- 
bord ce  qui  a  été  rapporté  tout  à  l'heure  de  la  forme  du  nable  ou  nebel 
et  du  nombre  de  ses  cordes.  Le  nebel  avait  douze  cordes ,  et  l'instru- 
ment assyrien  dont  il  s'agit  n'en  a  que  neuf.  M  y  a,  d'ailleurs,  d'autres 
aniorités  qui  prouvent  que  le  trigone,  originaire  de  la  Syrie,  était  le 
tinnor  de  la  Bible  (1) ,  appelé  par  les  Grecs  xivùpa  ,  ou  xivvûpi.  Ce 
ntèine  instrument  s'était  introduit  en  Egypte.  Diodore  de  Sicile  fait  de 
la  KIVÛ3I  une  harpe  triangulaire  montée  de  neuf  cordes,  dont  les 


(I)  dp.  III,  apiulJol- .  IfallU  op.  matium.,  t.  III,  fol.  HT. 

(I)OBirasFciU,  t.  Il,p,  l&l. 

(ï)  Ouin^  filé,  p.  ta. 

W  Ce\t  M»  iIcmoDiré  dii»  ta  partie  de  cette  hiilojre  relative  à  la  musique  du  Hélimii. 
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prêtres  égyptiens  se  servaient  dans  les  fêtes  solennelles ,  ainsi  que 
dans  leursfestins.  Il  est  remarquable  que  laharpe  trigone  à  cordes  obli- 
ques, copiée  à  ThèbesparWilkinson,  a  précisément  neuf  cordes,  comme 
rinstrument  assyrien  (1).  Quant  au  nom  de  asor  donné  par  M.  Engel  à 
cet  instrument ,  on  le  trouve  dans  les  livres  de  la  Bible  les  Juges ,  les 
Rois,  les  Paralipomènes,  les  Psaumes,  les  Prophètes;  mais  le  asor  ou 
Aaçor  n'est  certainement  pas  le  même  instrument  que  le  nébel,  car  il  est 
mentionné  avec  celui-ci  dans  lespsaumes  XXX,  2,  XCII,  &•,  et  CXLIY,  9. 
On  ne  voit  pas  d'ailleurs  sur  quelle  autorité  M.  Engel  a  choisi  ce 
nom  de  asor  pour  rinstrument  dont  il  s'agit.  Dans  la  langue  hébraï- 
que, ce  mot  signifie 'dto:,  ce  qui  donne  lieu  de  penser  que  cet  instru- 
ment était  monté  de  dix  cordes.  La  version  grecque  de  la  Bible  a  en 
effet  p5a/(enon  decachordon.  et  la  Yulgate  porte  psallerio  decem  char- 
darum,  La  plupart  des  traductions  modernes  ont  simplement  Tins- 
trument  à  dix  cordes.  La  conséquence  inévitable  de  ces  faits  est  que 
l'instrument  assyrien  n'est  pa^  le  asor^  comme  l'a  pensé  M.  Engel, 
car  il  n'a  que  neuf  cordes.  Comme  on  vient  de  le  voir,  c'est  le  tri- 
gone. 

La  figure  représentée  sur  la  brique  tirée  des  ruines  de  Nemrod  est 
une  exception,  ou  plutôt  une  contradiction  manifeste  à  l'égard  du 
mépris  que  les  Orientaux  ont  toujours  montré  pour  ceux  qui  cultivent 
la  musique,  bien  qu'ils  aient  le  goût  de  cet  art  et  qu'ils  entendent 
avec  plaisir  chanter  et  jouer  des  instruments.  Ici  la  personne  repré- 
sentée jouant  du  trigone  appartient  évidemment  aux  classes  les  plus 
élevées  de  l'Assyrie.  La  richesse  et  l'élégance  des  vêtements  ne  laissent 
pas  de  doute  à  cet  égard.  La  main  gauche  de  ce  personnage^  posée  sur 
les  cordes,  semble  avoir  pour  objet  de  faire  l'office  d'étouffoir,  pour 
empêcher  la  résonnance  trop  prolongée  des  cordes. 

On  ne  doit  pas  prendre  à  la  lettre  le  nom  de  psallerium  donné  à 
Yasor  par  la  version  grecque  de  la  Bible  et  par  la  Vulgate,  car  l'o^or 
n'était  pas  le  psallerium  :  ce  dernier  instrument  est  le  pisentir  ou 
sanlir  des  Arabes,  dont  le  qanon  oriental  est  le  plus  complet  dévelop- 
pement. Le  sanlir  ou  pisenlir  qu'on  voit  entre  les  mains  du  musicien 
qui  suit  le  premier  harpiste ,  dans  le  bas-relief  de  Koyoundjek  ,  est 
une  caisse  sonore  plate  dans  la  partie  supérieure,  et  bombée  dans 


(1)  Manners  and  cttstoms  of  tfie  ancient  Egrptians,  fig.  212. 
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rinférieure.  Sur  sa  table  d'hannonîe  sont  tendues  des  cordes  métalli- 
ques qu'on  frappait  avec  de  légères  baguettes.  La  forme  actuelle  du 
$anlir  est  un  triangle  tronqué  au  sommet;  ceïui  du  bas-relief  en 
diffère  non-seulement  par  la  partie  inférieure,  qui  est  bombée ,  mais 
aussi  par  sa  projection  à  angles  droits.  Du  reste ,  cet  instrument  est 
aujourd'hui  ce  qu'il  fut  dans  les  temps  les  plus  anciens,  soit  pour  la 
forme  générale ,  soit  pour  la  matière  des  cordes,  soit,  enfin,  par  la 
manière  d'en  tirer  des  sons.  On  le  retrouve  en  Egypte,  dans  toute 
FAsie  occidentale,  dans  l'Inde,  à  la  Chine,  en  Europe,  au  moyen  âge 
comme  dans  le  dix-huitième  siècle,  et  même  aujourd'hui  en  Hongrie 
et  en  Bohème ,  où  il  est  joué  par  des  musiciens  ambulants  avec  une 
habileté  remarquable. 

Le  sculpteur  assyrien  du  bas-relief  de  Koyoundjek  a,  sans  doute, 
représenté  cet  instrument 
de  mémoire  et  sans  en  avoir 
une  connaissance  suffisante , 
car  la  courbe  qu'il  a  fait  dé- 
crire aux  cordes  aurait  ren- 
du impossible  leur  sonorité  ; 
à  moins  qu'on  ne  suppose 
qu'elles  étaient  appuyées 
sur  des  poulies  et  tendues 
par  des  poids ,  comme  cer- 
tains monocordes,  pour  des 
expériences  d'acoustique . 
Du  reste ,  les  cordes  sont  re- 
présentées deux  à  deux  pour 
chaque  note,  comme  elles 
sont  en  effet  dans  le  santir 
oriental  ainsi  que  dans  le 
psaltérium  européen ,  et 
comme  on  peut  le  voir  dans 
Ja  figure  114.  Fig.  U4. 

U  ne  parait  pas  douteux  que  les  harpes  représentées  sur  les  monu- 
ments de  Ninîve  aient  été  connues  et  mises  en  usage  à  Babylone  ,  et 
qu'on  en  puisse  faire  remonter  l'origine  jusqu'aux  anciens  temps  de 
la  Chaldée ,  sauf  les  modifications  et  les  perfectionnements  produits 
en  toute  chose  par  le  temps.  Toutefois  une  harpe  montée  de  quatre 
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cordes  seulement  est  représentée  sur  un  cylindre  babylonien ,  que 
Félix  Layarda  fait  connaître  (1).  Différent  des  baq>es  assyriennes,  le 
corps  de  cet  instrument  a  quatre  côtés  ; 
mais,  comme  dans  ceUes-ci,  les  cordes  sont 
attachées  au  cylindre  inférieur,  et  le  corps 
de  résonnance  est  évidemment  à  la  tête. 
De  même  aussi  que  les  harpes  des  monu- 
ments de  Ninive,  celle-ci  est  appuyée  sur 
le  côté  droit  du  musicien  qui  pince  les  cor- 
des des  deux  majns,  d'où  il  suit  que  l'ins- 
trument est  suspendu  ou  attaché  par  un 
lien.  Le  petit  nombre  de  cordes,  de  «ette 
harpe  peut  s'expliquer  par  la  nature  du 
chant  religieux,  qui sansdouteélaitsimple 
etiwrné  à  peu  de  sons:  Iccostume  du  har- 
piste est  celui  des  prêtres  babyloniens. 
Voici  la  reproduction  de  ce  petit  monu- 
""'  """  ment  (fig.  11.5). 

La  cithare  est  originaire  de  l'Assyrie ,  car  c'est  dans  cette  contrée 
qu'on  en  constate  la  plus  ancienne  existence.  On  la  trouve  aussi  re- 
présentée sur  plusieurs  monuments  de  l'Egypte  j  mais  les  plus  an- 
ciens de  ces  monuments  qui  reproduisent  la  forme  de  rinstrument 
nous  le  font  voir  entre  les  mains  de  captifs  asiatiques  (voyez  liv.  i, 
ch.  5,  §  1).  Comme  la  plupart  des  archéologues  qui  ont  fourni  des 
renseignements  sur  les  instruments  de  musique  de  l'antiquité, 
MM.  Layard ,  0.  Rawlinson  et  Engel  donnent  le  nom  de  fyrt  à  la  ci- 
thare assyrienne.  On  ne  reviendra  plus  ici  sur  les  différences  qui  dis- 
tinguent ces  instruments,  ce  sujet  ayant  été  traité  dans  l'histoire  de 
la  musique  chez  les  Égyptiens  [loc.  cU.)  ;  mais  il  est  nécessaire  de 
faire  connaître  la  diversité  de  formes  sous  lesquelles  se  présente  la 
cithare  dans  les  débris  des  monuments  assyriens.  Le  modèle  le  plus 
ancien  doit  être  celui  qui  a  été  trouvé  par  M.  Layard  à  Koyounc(jek, 
et  dont  la  forme  est  triangulaire  ,  avec  quatre  cordes  droites ,  q\ii 
diffèrent  de  longueur  par  le  côté  courbe  du  triangle  (voir  la  fig-.  112 


(1)  Rrclierclifi  lar  le  calu  fia&lic  tl  la  myitirri  Je  Milhra  ta  Or'uHl  ri  en  Oerident  (Pa 
rii,  ISt7-IBfB);pUnclie  XKX1X,  fig.  8.  Ce  cylindre  eit  maiiitcaint  BU  catiiaet  4et  antique 
de  la  BiUiotlièquc  imprriile  de  Parîi. 
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Les  formes  des  cithares  assyriennes  paraissent  avoir  été  diverses 

à  des  époques  contemporaines ,  de  même  que  les  nombres  de  leurs 

cordes  ont  été  différents.  On  voit 

une   de  ces  cithares  qui  a  cinq 

cordes  dans  la  figure  ci-contre. 

Il  y  a  peu   de  difl'érence  dans 

le  dessin  de  la  cithare    à   sept 

cordes  ,    jouée   par    un    prêtre 

qu'on  voit  également  ici    (  fig. 

117). 
Hais  la  cithare  à  dix  cordes,  tirée 

d'un  bas-relief  trouvé  à  Khors- 

abad,  est  complètement  diffé- 
rente ;  la  caisse  sonore  a  plus  d'am- 
pleur, et  les  eûtes,  ainsi  que   la 

traverse  où  s'attachent  les  cordes , 

sont    assemhlés  &  angles  droits 

(fig.  118,  p.  338). 
La  caisse  sonore  des  cithares 

placées  entre  les  mains  des  captifs, 

dans  les  monuments  de  l'Egypte, 

a  un  développement  plus  grand 

encore.  Les  ruines  de  Khorsabad, 

de  Koyoundjek  et  de  Nemrod  n'ont 

rien  fourni  de  semblable  jusqu'à 

ce  jour;  mais  on  ne  peut  douter, 

i  l'aspect  de  ces  captifs,  qu'ils  ne 

représentent  des  Asiatiques  de  ta 

Chaldée  ou  de  l'Assyrie.  On  verra 

CD  son  lieu  que  les  belles  cithares 

des  vases  peints  de  l'Étrurie,  de  la 

l^ampanie  et  de  la  Grèce,  dont  les 

caisses  sonores  ont  aussi  beaucoup 

d'ampleur,  ont  été  introduites  de 

1  Asie  en  Europe. 
l'n  bas-relief  assyrien,  qui  se 

trouve  dans  la  riche  collection  du  Muséum  britannique,  représente 

trois  captifs  sous  la  garde  d'un  guerrier  :  tous  treis  jouent  du  kistar, 
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OU  lyre  éthiopienne ,  dont  Tusage 
s'est  conservé  jusqu'à  ce  jour  en 
Abyssinie ,  et  plus  encore  chez  les 
Berbeps.  La  description  qu'en  a 
donnée  Villoteau  (1)  est  exactement 
conforme  aux  instruments  joués  par 
ces  captifs  y  ainsi  qu'au  kissar  de 
ma  collection.  Le  bas-relief  où  sont 
représentés  ces  captifs  est  désigné 
par  ces  mots,  dans  la  notice  offi- 
cielle du  Muséum  britannique  : 
Jewish  captives  playing  on  lyres. 
Cette  désignation  est  certainement 
erronée,  car  ces  captifs  ne  peuvent 
être  des  Juifs.  Il  est  vrai  que  Sal- 
manazar  avait  porté  la  guerre  dans 
la  Judée,  qu'il  avait  pris  Sama- 
rie  et  envoyé  un  grand  nombre  de 
Juifs  captifs  dans  l'Assyrie,  en  l'an 
721  avant  J.-C,   suivant  les  re- 
' —  cherches  de  M.  de  Saulcy  sur  la 
chronologie  de    l'empire   de    Ni- 
nive,  ou  en  827,  d'après  la  concordance  d'un  canon  assyrien,  dé- 
couvert par  M.  H.  Rawlinson,  avec  le  canon  de  Ptolémée;  mais,  à 
cette  époque ,  les  Juifs  ne  connaissaient  que  la  harpe  trigone  de  la 
Syrie ,  dont  ils  étaient  en  possession  dès  le  temps  de  Jacob ,  et  les 
instruments  de  l'Egypte  dont  ils  avaient  appris  à  se  servir  pendant 
leur  long  séjour  dans  ce  pays  :  or,  le  kissar  n'y  était  pas  connu  alors, 
car  on  ne  le  voit  représenté  par  la  sculpture  ou  par  la  peinture 
dans  aucun  monument  antique,  ni  dans  les  "hypogées.  Ajoutons 
que  la  haine  des  Hébreux  pour  les  peuples  étrangers  à  la  race  sé- 
mitique ,  haine  dont  la  Bible  fournit  tant  de  preuves ,  ne  leur  au- 
rait pas  permis  d'adopter  un  instrument  de  musique  dont  faisaient 
usage  les  noirs  habitants  de  l'Ethiopie.  Il  y  a  d'ailleurs  d^autres 
motifs  qui  ne  permettent  pas  d'admettre  l'explication  du  baâ-relief 


Fig.  118. 


(1)  Description  fus  torique,  tecfuii-jue  et  littéraire  des  instruments  de  musique  des  Orientaux  ; 
cfa.  XIII,  dans  la  Description  de  l'Egypte;  État  moderne. 
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assyrien  donnée  dans  la  notice  du  Muséum  britannique  :  un  de  ces 
motiSs  est  cpie  la  traverse  supérieure  du  corps  de  l'instrument  est 
terminée,  des  deux  eMés,  par  des  tètes  de  serpent ,  ce  qui  n'avait  cer- 
lainemeni  pas  lieu  dans  les  instruments  de  musique  en  usage  dans 
la  Judée  ;  car  la  loi  de  Holse  leur  interdisfùt  la  représentation  figurée 
des  êtres  animés. 

Si  l'on  considère  avec  attention  la  Forme  de 
l'iDslrument  à  cordes  pincées  placé  dans  les  mains 
des  personnages  de  cette  scène ,  on  ne  pourra  re-  . 
connaître  en  eux  que  des  habitants  de  la  côte 
nord-ouest  de  l'Afrique,  appelés  fierber$. 

Nonobstant  ces  observations,  et  quels  que  soient 
l«s  captifs  représentés  dans  le  bas-relief  du  Mu- 
séum britannique,  ce  monument,  dont  le  dessin 
est  mis  sous  les  yeux  des  lecteurs,  o^re  un  grand 
intérêt,  parce  qu'il  démontre  l'existence  de  la  lyre 
berbère  (  kiisar  )  dans  une  baute  antiquité ,  telle 
qu'elle  existe  encore  et  avec  la  même  direction 
des  cinq  cordes.  Voici  la  figure  représentée  par 
le  sculptenr  assyrien  : 

Nous  Urons  de  ce  monument  un  renseignement  précieux  conoer- 
nant  la  tonalité  de  la  musique  du  peuple  ancien  qui  y  est  repré- 
senté,  l'accord  du  kissar  étant  aujourd'hui  ce  qu'il  fut  dans  les  temps 
les  plus  anciens  ;  car,  ainsi  que  nous  l'avons  d^à  dit,  l'Orient  ne 
change  ni  dans  ses  mœurs  ni  dans  ses  usages  :  il  y  persiste  sous  la 
domination  étrangère  et  dans  les  circonstances  les  plus  désastreuses, 
l'accord  du  kissar  est  celui-ci  : 


Mlloteau,  voulant  s'assurer  que  cet  accord  n'était  pas  l'effet  du 
huard,  désaccorda  l'instrument  et  obtint  de  l'Éthiopien  qui  en. était 
possesseur  de  l'accorder  de  nouveau,  ce  qu'il  fit  immédiatement  sans 
bésiler,  et  de  la  même  manière  (1).  Après  plusieurs  expériences  du 
■néine  genre,  le  savant  musicien  fut  convaincu  que,  pour  arriver  à  ce 
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résultat  avec  certitude ,  les  habitants  de  la  Nubie  devaient  avoir  une 
règle,  qu'il  découvrit  dans  cette  progression  de  quartes  et  de  quintes  : 


Il  I  I  I  j  I 


C'e^t  par  un  procédé  semblable  que  les  musiciens  modernes  accor- 
dent les  instruments  à  archet,  mais  par  quintes  descendantes,  comme 
on  voit  ici  : 


^ 


^ 


Le  kissar  n'ayant  que  cinq  cordes  qui  embrassent  l'intervalle  d'une 
sixte,  il  est  évident  qu'il  lui  manque  un  son  pour  remplir  l'hexacorde. 
Ses  cordes  ne  pouvant  être  modifiées  dans  leurs  intonations ,  puisque 
l'instrument  n'a  pas  de  touche,  le  musicieji  n'a  aucun  moyen  de  rem- 
placer la  corde  absente ,  d'où  il  suit  qu'il  doit  y  avoir  toujours  une 
lacune  d'intondtion  dans  les  préludes  exécutés  sur  cet  instrument.  Ce 
n'est  pas  à  dire  que  ce  son  et  d'autres  ne  pussent  être  chantés  dans 
les  mélodies  ;  car,  ainsi  que  chez  les  peuples  de  l'antiquité  qui  ont 
fait  usage  de  lyres  à  trois  et  à  quatre  cordes ,  lesquelles  ne  servaient 
que  pour  guider  les  chanteurs  dans  leurs  intonations ,  le  kissar  ne 
fait  entendre  que  des  ritournelles ,  et  alterne  avec  la  voix  des  chan- 
teurs, comme  cela  se  voit  dans  cet  air  de  la  Nubie  : 


Chant    Allegro. 


Prélude  joae  par  la  main  gauche . 


Kissar. 


?=^ 


rTr~ii^i. 


Acoompagnemfent  par  un  morceau  de  cuir  avec  lequel  la  main  droite  frappe  la 


J.    JJ.. 

f    r 


corde  inférienre 
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Doble 


doble  dabl^ 


dobl^        dobfe 


aouel    gan-de- 


ton      doble 


P 


cb«indé     gao-de  - 


ton 


-^ — ^ 


f   V\  ïr  V 


2?.CoapIet. 


11  ne  faut  pas  s'y  tromper  :  si  l'instrument  représenté  dans  le  mo- 
nument assyrien  est  encore  aujourd'hui  ce  qu'il  était  il  y  a  trois  mille 
ans,  et  si  nous  sommes  autorisés  à  croire  qu'il  en  est  de  mèmie  à  l'é- 
gard de  la  musique  exécutée  sur  cet  instrument,  nous  n'en  pouvons 
rien  conclure  en  ce  qui  concerne  la  tonalité  et  le  chant  de  l'Asie 
occidentale  dans  l'antiquité ,  car,  ainsi  qu'on  vient  de  le  voir,  cet  ins- 
trument appartient  à  la  population  intelligente  du  littoral  nord-ouest 
de  l'Afrique. 

Aux  instruments  à  cordes  pincées  ou  frappées  des  Assyriens,  dont 
les  monuments  arrachés  aux  ruines  dé  Khorsabad,  de  Koyoundjek  et 
de  Xemrod  nous  ont  révélé  l'existence  et  les  formes,  il  faut  ajouter 
l'instniment  à  cordes  pincées  et  à  manche  semblables  aux  iavàiouroh» 
des  Arabes,  dons  nous  avons  vu  de  nombreuses  représentations  dans 
les  antiquités  de  l'Égj'pte,  et  qu'un  bas-relief  tiré  de  Koyoundjek. 
nous  montre  dans  des  conditions  absolument  semblables,* comme  on 
le  voit  à  la  page  312.  (fig.  120). 

Bien  qu'on  ne  distingue  pas  sur  le  manche  le  nombre  de  cordes 
dont  rinstrument  était  monté,  il  y  a  lieu  de  croire ,  par  les  bouts  qui 
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Fig.  120. 


sont  pendants,  qu'il  n'en  avait  que 
deux.  Le  bas-relief  assyrien  n'offre 
pas  la  moindre  trace  de  chevilles 
pour  tendre  les  cordes  :  il  y  a  donc 
lieu  de  croire  qu'elles  étaient  ten- 
dues et  fixées  par  plusieurs  tours 
sur  le  manche,  comme  les  cordes 
des  harpes  sur  le  cylindre  infé- 
rieur, ainsi  qu'on  l'a  vu  précédem- 
ment, ou  qu'elles  passaient  par  des 
trous  où  elles  étaient  fixées  par  des 
nœuds. 

Inslruments  à  vent. 

La  flûte  double  se  trouvait  chez 
les  peuples  les  plus  anciens  ;  on  la 
voit  dans  les  antiques  monuments 
de  l'Egypte;  les  Phéniciens  l'a- 
vaient introduite  dans  leurs  colo- 
nies. Le  nom  assyrien  de  cet  ins- 
trument n'est  pas  connu.  La  flùte 
double  à  tuyaux  égaux  était  appe- 
lée par  les  Romains  tibùe  sarran^, 
les  flûtes  sarraniennes,  c'est-à-dire 
les  flûtes  de  Tyr,  parce  que  son 
invention  était  due  aux  Phéni- 
ciens (1).  Ainsi  qu'on  le  voit,  la 
flûte  double  de  l'eunuque  assyrien 
est  de  cette  espèce,  c'est-à-dire,  à 
tuyaux  égaux  (fig.  121). 

C'est  la  même  flûte  qui  est  ap- 
pelée nekeb  (^P^)  dans  la  Bi- 


Fig.  Ht, 


(1)  Cf.  Spanbeim,  in  Callimaehi  ky-mmas  ah^ 
tervationes,  p.  447  ;  et  U  note  de  M**  Dacier 
sur  les  flûtes  doubles  à  Rome,  dans  sa  traduc- 
tion française  des  comédies  de  Térenœ  (Paris, 
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ble  [1].  Pfeiffer  (3)  pense  que  l'instrument  n'était  pas  d'origine  hé- 
braïque, et  que  le  nom  vient  du  phénicien  ckulilka  (-ttS'*Sn)>  La  double 
QAte  jouée  par  l'eunuque  assyrien  serait  donc  la  chulUha,  ainsi  que  le 
même  instrument  qui  se  voit  dans  le  grand  bas-relief  de  Koyoundjek; 
mais  la  chulHha  devait  être  le  chalîl,  flûte  simple  des  Hébreux. 

Il  y  avait  dans  la  Chaldée  une  autre  flàte  dont  il  est  parlé  dans  le 
livre  de  Daniel  (3)  sous  le  nom  de  masehrokilha  (Sn^pllïTO)-  ^^ 
commentateurs  de  la  Bible  donnent  h  fce  mot  la  racine  a"l\y  {scharak , 
siffler  {sibilare).  C'est  sans  doute  la  racine  qui  a  fait  traduire  le  nom 
de  cetteflùte  par  syrinx,  dans  la  version  des  Septante. 

La  trompette  n'était  pas  un  instrument  concertant  chez  les  Assy- 
riens, car  on  ne  la  voit  pas  re- 
présentée avec  d'autres  ins- 
truments dans  les  bas-reliefs. 
Uyaderincertitudeà  l'é^^ard 
de  l'usage  qui  a  pu  en  être 
(ait  dans  les  cérémonies  reli- 
^euses,  aucun  monument  ne 
l'ayantfait  voir  jusqu'à  ce  jour 
entre  les  mains  des  prêtres. 
I'd  seul  bas -relief  montre 
une  trompette  entre  les  mains 
d'un  guerrier  qui  en  joue; 
mais  le  monument,  placé  au- 
jourd'hui dans  la  collection  du 
Voséumbritannique,  est  dans 
un  tel  état  de  dégradation 
qu'il  n'a  pu  être  dessiné  qu'a- 
vec peine.  Le  voici  tel  qu'il 
est  représenté  dans  le  grand 
ouvrage  de  M.  Layard  (^] 
[fig.  122)  : 


(I)  V,  ufonmoiiu  ]ecbi|Nln!  Il,  $  II,  du  liTre  III"  de  cetW  hiitoire.  ' 

(I)  Uiitr  dU  Muik  étr  alUn  Uthrurr,  p.  XLII. 
()]  III,  &.  7,  tO,  1&. 

(t)  .VsfiiaHiUi  o/"  jVinnvft,  ]*«érie,  pi.  4S.  H.  C.  Ëa|cl  ett  lonlié  duu  uneiinguliêra  hiad- 
«rUMce I  \'rp,tA  de  celle  trompelle :  il  dit  ( The  Mutie  of  tht  mail  ancitat  nai'umt,   p.  ftl 
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L'usage  de  la  trompette  parait  donc  avoir  été  uniquement  militaire 
chez  les  Assyriens. 

L'instrument  représenté  par  le  sculpteur  n'a  pas  de  pavillon  évasé  ; 
c'est  un  simple  tube  conique  très-allongé ,  semblable  en  cela  à  la 
trompette  juive  qui  se  voit  à  Rome  sur  l'arc  de  Titus,  et  dont  le  nom 

était  chatsotsrolh  (nîlSSn).  Un  frag- 
ment de  trompette,  trouvé  dans  les  rui- 
nes de  Ninive,  et  qui  est  maintenant  au 
Muséum  britannique,  présente  un  pa- 
.  ^  -villon  plus  large  et  fort  évasé,  comme 

on  le  voit  ici  (fig.  123)  : 
Ce  fragment  a  dû  appartenir  à  une  trompette  plus  grande  et  pro- 
duisant des  sons  plus  graves  que  le  chatsotsrolh  y  mais  elle  fut  aussi 
une  trompette  droite ,  car  on  n'y  aperçoit  aoicune  indication  de  cour- 
bure. Le  nom  chaldéen  de  cet  instrument  n'est  pas  connu. 

§  lu- 

Instruments  de  percussion. 

Les  instruments  de  percussion  des  Assyriens,  comme  ceux  de  la  plu- 
part des  peuples  civilisés,  étaient  de  deux  espèces,  c'est-à-dire  sonores 
et  bruyants.  Les  instruments  sonores  étaient  les  cymbales,  dont 
on  distingue  deux  espèces.  La  première,  qu'on  aperçoit  dans  le 
groupe  de  musiciens  delà  figure  n^'Od,  est  composée  de  deux  plateaux 
circulaires,  bombés  au  centre,  lesquels  devaient  être  percés  d'un  trou 
à  la  partie  bombée,  pour  y  passer  un  cordonnet,  qui  s'attachait  aux 
doigts  du  cymbaliste.  On  les  frappait  horizontalement  l'une  contre 
l'autre.  Ces  cymbales,  semblables  à  celles  qui  sont  encore  en  usage 

en  Asie,  sont  les  tseltslim  (d'^Sv^V)  de  la  Bible. 

L'autre  espèce  de  cymbales,  qu'on  voit  ici  jouées  par  un  eunuque, 
est  représentée  sur  un  bas-relief  trouvé  à  Koyoundjek  (  fig.  124.  ). 
Ces  cymbales  étaient  formées  de  deux  cônes  creux,  d'airain,  termi- 


que  le  peu  de  longueur  de  son  tube  indique  que  cet  instrument  ne  pouvait  produire  que  trois 
ou  quatre  notes  ;  or  la  longueur  du  tube  d'un  instrument  à  vent  ne  détermina  pas  le  nombre 
de  sons  qu'il  peut  produire,  mais  lair  degré  d'élévation  ou  de  gravité. 
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nés  par  une  tige.  Le  monument 
nous  fait  voir,  qu'on  les  frappait 
verticalementrune  sur  Tautre,  sans 
doute  en  les  séparant  rapidement 
après  le  choc,  pour  ne  pas  étouffer 
les  vibrations  des  cônes.  Le  musi- 
cien qui  jouait  de  ces  cymbales  les 
tenait  par  leurs  tiges. 

On  ignore  s'il  existait  des  crotales 
dans  la  musique  assyrienne ,  et  si 
l'on  doit  considérer  comme  tels  des 
sonnettes  en  bronze ,  avec  un  bat- 
tant de  fer,  trouvées  par  M.  Layard 
dans  une  chambre  du  monument 
de  Nemrod.  Elles  étaient  conte- 
nues  dans  une  sorte  de  chaudron ,  au  nombre  d'environ  quatre- 
™gts.  La  plus  grande  avait  environ  9  centimètres  de  hauteur  sur 
6  centimètres  de  diamètre.  Leurs  diverses  formes  répondaient  à 
celles-ci  : 


Fig.  12â. 


Fig.  125. 

Les  tambours  étaient ,  chez  les  Assyriens,  comme  chez  les  autres 
nations ,  les  instruments  bruyants  de  percussion.  Les  sculptures  re- 
cueillies dans  les  ruines  de  Ninive  en  présentent  de  trois  espèces.  La 
première  est  le  tambour  portatif  à  la  main,  appelé  vulgairement  tam- 
iottf  de  Inuque^et  dont  l'existence  dans  toute  l'Asie  est  de  la  plus  haute 
uitiquité.  On  le  voit  dans  le  groupe  de  musiciens  mis  sous  les  yeux 
du  lecteur,  fig.  110,  p.  328.  Sa  forme  est  circulaire  :  il  était  composé 
d'une  peau  collée  sur  les  bords  d'un  cerceau,  qui  devait  être  en  bois, 
pour  avoir  la  légèreté  convenable. 

On  le  tenait  d'une  main  pendant  qu'on  le  frappait  de  l'autre.  C'est 
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le  thoph  (*|in)  de  la  Bible  (1),  le  douf  arabe,  le  dœff  turc,  dont  le 
nom  mauresque  adoufe  se  retrouve  encore  en  Espagne  (2). 

Lesautres  tamboursre- 
présentés  dans  les  sculp- 
tures assyriennes  se  bat- 
taient aussi  avec  les 
mains.  Un  de  ces  instru- 
ments a  la  forme  d^un 
cône  allongé  et  renversé, 
dont  la  base  était  cou- 
verte d'une  peau  (voyez 
la  figure  126).  L'autre 
tambour  était  de  forme 
rectangle ,  de  petite  di- 
mension, comme.la  tim- 
bale des  derviches,  et 
s'attachait  à  la  ceinture. 
On  voit  un  instrument 
de  cette  espèce  dans  le 
grand  bas-relief  du  Mu- 
séum britannique,  et 
d'une  manière'  plus  sai- 
sissable  dans  la  figure 
127: 


Fig.  (26. 


Fig.  127. 


Cette  dernière  espèce  de  tambour  ou  de  timbale  parait  avoir  eu 
pour  objet  spécial  de  jnarquer  la  mesure  pour  les  chanteurs  qui 
étaient  auprès. 

Le  livre  de  Daniel  cite  (3)  un  instrument  delà  Chaldée  dont  on  n'a  pas 
retrouvé  la  forme  dans  les  sculptures  assyriennes  ;  ce  qui  est  regret- 
table, car  il  a  une  certaine  importance  dans  l'histoire  de  la  musique. 

Son  nom  est  soumponiah  (rT^3SD^D),  traduit  dans  la  version  grecque 
par  oufA^Mvia,  et  dans  la  Yulgate  par  son  équivalent  symphonia.  Cet 
instrument  était  notre  cornemuse,  ou  la  tibia  ti(ncu/am  desRomains; 


(1)  Genèse,  XXXI,  27  ;  Exode,  XV,  20. 

(2)  Pfeiffer  est  fort  diffus  sur  ce  sujet  (ouvrage  cité,  pi.  L-Lm.) 

(3)  m,  5,10,15. 
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car,  dans  l'ancienne  langue  latine,  sytnpAonta  signifiait  la  réunion  de 
plusieurs  instruments.  Polybe,  cité  par  Athénée,  parle  de  la  sym- 
phonie  comme  d'un  instrument  qui  faisait  les  délices  des  Grecs  dans 
la  Syrie  ;  le  passage  est  celui  où  Thistorien  peint  ainsi  les  désordres 
d'Antiochus-Épiphàne  :  «  Dès  que  la  symphonie  se  faisait  entendre , 
*  on  voyait  un  roi,  animé  par  les  sons,  danser,  sauter  et  folâtrer  au 
4c  milieu  des  baladins,  etc.  »  (1).  Un  commentateur  Israélite  du  livre  de 
Daniel,  cité  par  Gesenius  (2),  décrit  ainsilasoumponiah  :  uninsirumeni 
pastoral  de  musique  semblable  à  une  outre  enflée,  qui  agit  sur  les  flûtes  à  la 
manière  des  poumons.  S.  Augustin  (3),  Isidore  deSéville  {k)  et  Fortu- 
uatus  (5),  ont  parlé  delà  symphonia.  Cet  instrument  est  le  même  qui 
est  appelé  zampogna  en  Italie ,  sambogna  en  Syrie  et  dans.  l'Asie  Mi- 
neure ;  c'est  le  bag-pipe  de  l'Ecosse  et  de  l'Irlande  ;  enfin ,  c'est  la 
ekifonie  du  vieux  langage  français  (6).  L'usage  antique,  dans  l'Orient, 
du  chant  accompagné  par  un  son  soutenu  ou  bourdon  y  gui  existe 
encore  en  Egypte ,  chez  les  Arabes  et  chez  les  Berbfdrs,  parait  avoir 
donné  naissance  à  l'instrument  chaldéen,  composé  d'une  outre  qu'on 
emphssait  d'&ir  par  un  petit  tube,  et  dans  laquelle  étaient  introduits 
un  grand  tuyau  qui  sonnait  le  bourdon,  et  une  flûte  dont  les  intona- 
tions étaient  variées  par  l'action  des  doigts  (7).   - 


(1)  Athénée,  Irr.  X,  52,  p.  439. 

(2)  Thésaurus  plùlologicus   critieus  lingust  Hebrtue  et  Chaldœse  Vet.  Testamenti;  vol.  H, 

p.  941. 

(3)  Ad  pi.  XLI. 
(4)0rig.  3,  21. 

(5)  De  vUa  S.  Martini,  lib.  IV. 

(6)  Duis  U  vieille  chroDÎque  de  Bertrand  du  Guesclin,  on  lit  : 

«  Et  nrcit  cbascvn  «Teox  apràs  lai  un  sergent 
«  Qui  une  chifTonie  ra  à  «on  col  pendant  ; 

•  Et  H  deux  meneslreux  se  ront  appareillant 

•  Tons  derant  K  R(rf  se  vont  chiplioniant.  • 

Mni  tard,  on  écrivit  sjmplumie^  comme  on  le  voit  dans  ces  vende  Jean  Molinet  : 

.  «  Tubes,  tabours»  tjmpanes  et  traoïpettes, 
«  Lacs  et  orguetles,  barpes  et  psaltérions, 
«  Bédens,  datons,  claquettes  et  sonnettes» 
•  Cors  et  musettes,  symphonies  doucettes, 
«  Chansonnettes  de  manicordions,  etc.  » 

Cf.  Dn  CaDfe»  Glouarium  meeUm  et  infinut  latinitatîs,  voc.  Symphonia» 

(7)  On  peut  consulter  sur  ce  sujet  le  Thésaurus  antiquit,  sacr.  d'Ugolini,  où  il  est  ample* 
traîtéy  an  point  de  vue  de  Térudition,  t.  XXXII,  p.  39-42. 
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CHAPITRE  TROISIEME. 

QDEL  A  trÉ   LE  CARACTÈRE  DE   LA  MCStQUE  CHEZ    LES   ASSYRIENS,    CHEZ 
LES    BABYLONIENS    OC   CHALDÉENS    ET   CHEZ    LES    PHÉNICIENS. 

Jusqu'au  moment  où  ceci  est  écrit,  on  n'a  découvert  ni  dans  les 
ruines  de  Ninive,  ni  parmi  les  débris  trouvés  sur  l'emplacement  de 
Babylone,  de  flùle  simple  ou  double  qui  pût  fournir  des  données  po- 
sitives concernant  l'échelle  générale 
des  sons  de  l'ancienne  musique  de 
l'Asie  occidentale ,  comme  cela  s'est 
présenté  pour  l'Egypte,  Il  existe  ce- 
pendant au  musée  de  la  Société 
asiatique  de  Londres  «n  instrument 
en  terre  cuite,  trouvé  dans  les  rui- 
nes de  Berz-Nemrod  (le  ch&teau  de 
Nemrod) ,  suivant  les  Arabes ,  ou  la 
prison  de  Nabuchodonosor,  d'après 
les  Juifs,  Quelques  voyageurs  ont 
cru  retrouver  dans  ces-resles  les  dé- 
bris de  la  tour  de  Babel  ;  d'autres  y 
ont  vu  les  ruines  du  temple  de  Bé- 
lus.  Quoi  qu'il  en  soit,  l'instrument 
qu'on  y  a  trouvé,  quoique  très- 
friable,  peut  être  joué  encore.  C'est 
une  sorte  de  flûte  populeùre ,  dont 
^^-  ''*■  voici  la  forme  (fig.  128)  : 

La  longueur  de  cette  sorte  de  sifflet  est  de  neuf  centimètres.  L'ins- 
trument est  bouché  à  son  extrémité  large  ;  un  trou,  servant  à  intro- 
duire le  souffle  dans  le  tul)e,  est  à  l'autre  extrémité.  Une  ouverture 
oblongue  et  biseautée  se  trouve  au-dessous  de  l'embouchure,  et  c'est 
sur  le  biseau  de  cette  ouverture  que  la  colonne  d'air,  repoussée  par 
le  fond  bouché,  vient  se  brisée  et  forme  l'intonation.  L'instrument  a 
deux  trous  parallèles  destinés  à  être  bouchés  par  les  doigts.  Lorsque 
ces  trous  sont  bouchés  ,  le  son  produit  répond  à  ul  du  diapason  du 
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conservatoire  de  Bruxelles  ^  de  l'orchestpe  de  Berlin  et  de  celui  de 
Saint-Pétersbourg  {la  à  905  vibrations).  Si  un  trou  seulement  est 
bouché,  le  son  est  tni;  et  si  les  deux  trous  sont  ouverts,  l'intonation 
esisol;  en  sorte  que  la  série  des  sons  est  celle-ci  : 


s 


i 


Il  est  remarquable  que  lorsque  la  tierce  du  premier  son  est  formée 
en  bouchant  le  trou  de  la  gauche,  rinter\'alle  est  à  peu  près  juste  ;  mais 
si  elle  se  produit  en  bouchant  le  trou  de  la  droite,  elle  est  plus  basse 
d'un  quart  de  ton,  quoique  les  deux  trous  soient  sur  la  même  ligne, 
et,  en  apparence,  d'un  diamètre  égal  (1). 

11  est  de  toute  évidence  qu'on  ne  peut  tirer  de  ce  grossier  instru- 
ment aucune  induction  pour  les  éléments  d'une  tonalité.  Les  grandes 
harpes  des  monuments  de  Koyoundjek  sont  donc  notre  seule  res- 
source pour  atteindre  à  ce  but,  au  moins  avec  quelque  probabilité  : 
nous  y  voyons  l'indication  de  l'analogie  qui  a  dû  exister  entre  la  to- 
nalité de  la^musique  des  Égyptiens  et  celle  des  peuples  de  la  Méso- 
potamie; car,  par  les  motifs  présentés  à  propos  des  harpes  égyp- 
tiennes, les  harpes  assyriennes  étaient,  selon  toute  vraisemblance, 
accordées  dans  l'ordre  de  l'échelle  chromatique.  Dans  cette  échelle,, 
sont  contenus,  comme  on  sait,  les  éléments  de  la  gamme  diatonique. 
Nous  pouvons  donc  conclure  de  ces  données  que  dans  l'Assyrie ,  la 
Chaldée,  la  Phénicie,  à  Ninive,  Babylone  et  Tyr,  la  musique  partici- 
pait des  deux  ordres  chromatique  et  diatonique  de  la  succession' des 
sons,  ainsi  qu'il  en  était  en  Egypte. 

Les  chants  des  Kourdes  et  des  Djézidis,  populations  asiatiques  con- 
sidérées comme  descendant  des  Chaldéens  et  des  Assyriens,  et  qui 
occupent  les  mêmes  contrées,  participent  en  effet  de  ces  deux  modes 
de  succession  des  sons.  Un  habitant  de  l'Irak-Arabi,  nommé  Kasou- 

m 

^îii,  qui  était,  je  crois,  de  Bassora ,  travaillait ,  en  1807,  à  la  section 
des  manuscrits  de  la  Bibliothèque  impériale  de  Paris.  L'objet  de  ses 
travaux  était  la  chiromancie ,  sur  laquelle  il  faisait  de  nombreux  ex- 
traits dans  les  manuscrits  arabes.  Je  m'étais  lié  avec  lui  et  lui  de- 
mandais souvent  de  me  faire  entendre  les  chants  de  son  pays,  ce  qu'il 


(1}  Cf.  M.  C.  Engel,  ouTrtge  cité,  p.  75. 
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faisait  avec  obligeance.  Je  les  notais  et  remarquais^  dans  ces  formes 
mélodiques  chargées  d'ornements  comme  tous  les  chants  des  peuples 
de  TAsie,  de  l*Égypte  et  du  littoral  africain  de  la  Méditerranée ,  les 
deux  caractères  chromatique  et  diatonique  que,  dans  mon  opinion , 
ces  peuples  tiennent  des  temps  les  plus  anciens,  par  une  tradition 
non  interrompue. 

Voici  quelques  phrases  de  ces  mélodies  en  partie  diatoniques  et  en 
partie  chromatiques  : 


1. 


Lent. 


1^1  u'i|  lV^ 


Jjj-  jjjjp^f 


9jf  Jjj  0^ 


etc 


Autre. 


2. 


Andante. 


Ces  formes  de  chants  kourdes  sont  absolument  analogues  à  ceux 
que  M.  Layard  a  recueillis  chez  les  Djézidis  (1)  et  que  je  crois  de- 
voir rapporter  ici ,  parce  qu'ils  répondent  au  double  but  d'indiquer 
quel  dut  être  le  caractère  de  la  musique  des  anciens  habitants  de  la 
Mésopotamie ,  et  de  faire  connaître  les  chants  religieux  et  populaires 
de  leurs  descendants  à  l'époque  axstuelle. 


Chani  des  prêtres  djézidis. 


s. 


Adagio. 


{"/il    .y     fi    iffl'V       "II"   I       iHÎ^I»     flTff 


éTs 


avec  -U  vAÎi  fibrante 


(1)  Dueoveries  in  the  rulns  ofNineveh  and  Babjlon;  appendice,  p.  667  < 
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r  fl]jJ  }^\n  mi 


nrwf^ 


^^ 


aa  commencement 
O  jusque  mot  fin 


I 


4. 


j4utre  chant  des  prêtres  djézidis. 


Adagio  mâ^ncolimie 


p 


imie. 

J  * 


^7^  ,    ^ 


â 


cresc. 


dim. 


P 


^ 


iÎL 


^^ 


^ 


^^ 
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Chanson  de  fiançailles  des  Djézidis  (1). 


5. 


Allegretto. 


f~i  ""i[jj[jjii''ri'J°"i!i''fi'J""ri 


Plus  de  trente  couplets  se  chantent  sans  interruption  sur  cette  mé- 
lodie :  le  chœur  des  hommes ,  à  Tunisson ,  alterne  avec  celui  des 
femmes,  également  à  l'unisson  :  ils  sont  accompagnés  par  un  ou  par 
plusieurs  tambours  de  basque.  » 

Les  chants  des  descendants  des  Chaldéens  et  des  Assyriens,  placés 
sous  les  yeux  des  lecteurs ,  se  distinguent  en  deux  miodes  principaux, 
Tun  majeur,  Tautre  mineur,  mais  non  tels  qu'ils  existent  dans  la 
musique  européenne  moderne ,  car  les  différences  qui  les  caractéri- 
sent ne  permettent  pas  de  les  ranger  dans  la  même  catégorie^ 

Prenons,  par  exemple,  le  premier  fragment  de  chant  kourde  :  la 
première  impression  que  nous  sentons  en  le  chantant  est  celle  d'un 
mode  mineur  de  /a,  qui  commence  et  finit  par  la  dominante,  procé- 
dant deux  fois  vers  la  tonique  par  un  acte  de  cadence,  en  descendant 
de  quinte.  Toutefois,  si  nous  récapitulons  tous  les  sons  étrangers  à  ce 
mode  qui  se  produisent  dans  le  cours  de  cette  mélodie ,  nous  y  trou- 
verons l'échelle  chromatique  d'une  octave  qu'on  voit  ici  : 


fczl 


^  f  T  T  r 


tfi   ?  rp 


IZ 


r  r  Y  r  I 


(1)  Je  suis  redevable  de  la  communicatioa  de  cette  mélodie  àl'obligeaDce  de  M.  de  Flassy, 
qui  fut  attaché  de  l'ambassade  française  à  Gonstantinople  sous  la  restauration,  et  qui  avait 
parcouru  une  partie  de  la  Turquie  d'Asie. 


.  \ 
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ce  qui  y  dans  la  musique  européenne,  ne  constituerait  pas  un  mode. 
Nous  ne  pouvons  trouver  d'analogue  à  ce  mode  d'origine  chaldéenne 
que  dans  réchelle  de  la  deuxième  octave  de  la  flûte  antique  de  TÉ- 
gj-pte,  sauf  cette  différence,  qu'entre  le  premier  tétracorde  de  cette 

flûte  1^  „  Q  j  et  le  second  £  "  ||  il  y  a,  d^s  la  flûte  égyp- 
tienne l'intervalle  d'un  ton,  et  que  l'échelle  chromatique  est  celle-ci  : 


p  r  r  'r  r  y  f^ 


tandis  que  tous  les  demi-tons  se  trouvent  réunis  dans  le  chant  kourde. 
Ce  chant  n'a  d'analogue  complet  que  dans  le  chant  copte  da  Y  alléluia 
rapporté  précédemment  (page  205-207),  et  dont  l'échelle  est  celle-ci  : 


éfn'fri'\V\  rn'rr  i 


f 

Le  mode  du  deuxième  fragment  de  chant  kourde  est  aussi  mineur,  ' 
avec  une  échelle  chromatique  dont  le  caractère  est  piagal ,  en  ce 
qu  elle  commence  à  la  quarte  au-dessous  de  la  tonique.  Cette  échelle 
est  conforme  à  celle  de  la  flûte  égyptienne,  car  elle  n'a  pas  de  demi- 
ton  entre  le  premier  tétracorde  et  le  second ,  ce  qui  pourrait  faire 
croire  que  le  système  de  la  flûte  chaldéenne  était  analogue  à  celui 
de  la  flûte  traversière  de  l'Egypte.  Toutefois  la  mélodie  kourde  a  un 
peu  moins  d'étendue.  La  récapitulation  des  sons  contenus  dans  cette 
mélodie  forme  l'échelle  suivante  : 


^  f  ['  ?  y  r  f  °  t'  1°  'f  ^ 


Les  prêtres  djézidis  ont  un  autre  mode  mineur  qui  se  voit  dans 
le  D*  i  des  mélodies  rapportées  ci-dessus  :  ce  chant  commence  et  finit 
par  la  tonique  mi.  Le  mode  est  purement  diatonique,  et  son  échelle 
est  ainsi  construite  : 


é  J  J  i'i  ^  ''  ^^ 


Dans  le  chant  des  mêmes  prêtres  (n*  -3),  recueilli  par  M.  Layard, 

Ur.  M  LA  HCSHICe.  —  T.  I.  33 
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on  voit  un  mode  majeur  établi  sur  cette  échelle  chromatique,  sauf 
nn  intervalle  diatonique  : 


i  j,j,.i>j.j  .1.1 1  I  ff  fr  I 


Tdute  la  première  période  est  diatonique  ;  la  seconde  est  chroma- 
tique. Ce  mode  est  analogue  au  mode  chromatique  de  la  troisième 
série  (n*  5)  de  la  tonalité  égyptienne  établie  d'après  la  flûte  antique 
du  musée  de  Florence '(voyez  page  231). 

Enfin  la  chanson  des  fiançailles  des  Djézidis  révèle  l'existence  d'un 
mode  dont  l'échelle  tonale  est  en  partie  diatonique  et  en  partie  chro- 
matique, comme  on  le  voit  ici  : 
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Si,  en  l'absence  de  documents  suffisants  et  authentiques,  il  n'est 
pas  possible  de  démontrer  historiquement  que  les  échelles  tonales 
des  anciens  peuples  de  l'Asie  occidentale  furent  semblables  à  celles 
qu'on  vient  de  voir,  et  qui  sont  le  résumé  du  système  tonal  des  po- 
pulations actuelles  dçs  mêmes  contrées,  il  y  a  de  puissants  motifs 
pour  croire  à  leur  identité.  En  premier  lieu,  on  doit  tenir  compte 
des  rapports  de  ces  échelles  avec  le  caractère  chromatique  de  la  mu- 
sique égyptienne  (d'une  antiquité  contemporaine) ,  laquelle  nous  est 
révélée  par  la  flûte  du  musée  de  Florence  ;  car  ces  rapports  sont  plus 
évidents  encore  que  ceux  dont  on  a  reconnu  l'existence  entre  les 
dialectes  chaldéens,  assyriens,  phéniciens  et  la  langue  de  l'Egypte. 
De  plus,  le  caractère  d'accentuation  colorée  qui  se  fait  remarquer  dans 
les  chants  de  tous  les  peuples  d'origine  sémitique  et  le  penchant 
pour  les  ornements  multipliés  du  chant  sont  si  répandus  chez  les  Asia- 
tiques, si  intimement  liés  à  leur  instinct  musical,  si  indestructibles 
•parmi  eux,  que  l'existence  de  ces  conditions  de  l'art  doit  être  aussi 
ancienne  que  la  conception  de  leur  système  linguistique. 

A  l'égard  du  système  des  modes  de  la  tonalité  asiatique,  les  rensei- 
gnements que  nous  possédons  sont  insuffisants  pour  le  formuler.  On 
remarque,  à  la  vérité,  dans  les  mélodies  des.Djézidis  i*ecueillies  jusqu^à 
ce  jour,  deux  caractères  essentiels,  à  savoir,  le  majeur  et  le  mineur; 
mais  nous  n'en  possédons  pas  un  assez  grand  nombre,  pour  avoir  la 
certitude  qu'il  n'en  existe  pas  d'autres  d'un  caractère  mixte.  D\ 
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lears,  diverses  modifications  ont  pu  se  produire  dans  la  succession  des 
temps,  comme  il  s'en  est  produit  dans  les  langues  sémitiques  pour  la 
formation  de  dialectes  nouveaux.  Toutefois  les  principes  fondamen- 
taux de  la  musi^pie  des  temps  anciens  n'ont  pas  dû  disparaître  dans  la 
musique  moderne,  puisque  le  caractère  chromatique  et  les  ornements 
vocaux  de  l'une  se  retrouvent  dans  l'autre.  11  y  a  donc  une  grande  • 
probabilité  que  la  tonalité  des  chants  des  habitants  du  Djézireh  est 
analogue  à  celle  qui  fut  en  usage  chez  les  Assyriens,  leurs  ancêtres. 

S'il  n'est  pas  possible  de  retrouver  aujourd'hui  le  système  tonal 
complet  de  la  musique  assyrienne,  nous  pouvons  du  moins  en  ressai- 
sir les  formules  principales  dans  les  chants  qui  résonnent  aujourd'hui 
sur  les  rives  du  Tigre  et  de  l'Euphrate.  Dans  la  musique  ancienne  de 
rinde,  dans  la  Perse,  chez  les  Arabes,  les  modes  de  la  tonalité  sont  en 
grand  nombre  :  on  a  vu  précédemment  qu'il  en  a  été  vraisemblable- 
ment de  même  chez  les  Égyptiens ,  et  tout  porte  à  croire  que  les  au- 
tres peuples  antiques  de  l'Asie  occidentale  avaient  des  systèmes  ana-  * 
logues,  comme  leurs  langues  avaient  des  rapports  généraux  :  ce 
que  nous  remarquons  dans  les  chants  de  leurs  descendants  donne 
beaucoup  de  vraisemi)lance  à  cette  conjecture.  Parmi  les  formules 
tonales  déduites  des  mélodies  djézidiennes,  on  remarque  d'abgrd  une 
échelle  chromatique  complète  d'une  octave  (voyez  page  350)  ;  une 
gamme  diatonique  (voyez  p.  351),  et  trois  échelles  mixtes,  ou  chroma- 
tico-diatoniques.  Celles-ci  peuvent  donner  lieu  à  quelques  observa- 
tions qui  ne  sont  pas  sans  intérêt. 

La  première  qui  se  présente  est  un  décacorde ,  ou  échelle  de  dix 
sons,  qui  se  suivent  par  intervalles  inégaux  de  tons  et  de  demi-tons 
irrégulièrement  distribués,  telle  qu'on  la  voit  ici  : 
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Les  notes  blanches  étant  celles  qui  procèdent  par  intervalles  diato- 
niques dans  cette  échelle,  on  voit,  au  premier  coup  d'œil,  que  les  in- 
tervalles chromatiques  y  sont  inégalement  répartis.  Il  y  a  lieu  de 
croire  qu'un  autre  mode  régulier  de  la  même  échelle  a  été  construit 
de  cette  manière  : 
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La  deuxième  échelle  chromatico-diatonique,  qui  parait  être  d'origine 
chaldéenne,  est  déduite  du  deuxième  fragment  du  chant  kourde  n""  2 
(voyez  page  350) .  Elle  est  composée  de  onze  sons,  à  des  intervalles 
de  tons  et  de  demi-tons  inégalement  répartis,  comme  on  le  voit  ici  : 


$ 


PF 


Il  est  digne  de  remarque  que  cette  formule  ionale  correspond , 
pour  le  nombre  des  sons,  aux  onze  cordes  de  la  cithare  de  Timothée 
deMilet. 

La  troisième  échelle  chromatico-diatonique  est  composée  de  douze 
sons  disposés  dans  un  ordre  parfaitement  régulier,  ainsi  qu'on  le  voit 
ici  : 


Telle  était,  selon  toute  vraisemblance,  la  disposition  des  douze 
cordw,  qui  sont  l'objet  des  plaintes  amères  de  la  musique  personnifiée 
dans  la  comédie  de  Phérécrate  ;  disposition  absolument  étrangère  au 
système  tonal  de  la  musique  hellénique. 

Le  système  de  transpositions  à  tous  les  degrés  des  formules  tonales, 
qui  est  général  en  Orient,  et  dont  la  musique  arabe  présente  le  déve- 
loppement le  plus  étendu,  a  dû  être  également  en  usage  dans  les  grands 
empires  de  l'Asie  occidentale,  en  Syrie,  et  dans  l'Asie  Mineure.  Si, 
comme  il  y  a  lieu  de  le  croire,  cette  conjecture  est  fondée,  les  formules 
qu'on  vient  de  voir  ont  engendré  un  grand  nombre  de  modes,  et  doté 
la  musique  des  Assyriens  et  des  Chaldéens  d'un  riche  système  tonal. 


CHAPITRE  QUATRIÈME. 

LES   PEUPLES   ANCIENS  DE  l'aSIE  OCCIDENTALE   ONT-ILS  EU    UNE   NOTATION 

DE   LA  MUSIQUE? 

Aucun  monument  n'autorise  à  répondre  affirmativement  à  la  ques- 
tion :  Les  peuples  de  l'Asie  occidentale  ont-ils  eu  une  notation  de  la 
musique?  cependant  il  est  difficile  de  croire  que,  dans  des  ci\ilisa  lions 
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si  avancées^  cet  art  ait  été  borné  à  une  routine  aveugle,  et  ne  se  soit 
transmis  que  par  tradition.  D'ailleurs,  sans  parler  de  Tlnde,  de  la 
Perse,  de  TÉgypte,  qui  possédaient  des  notations  musicales ,  de  la 
Chine ,  où  Ton  trouve  non-seulement  une  notation  générale,  mais 
des  systèmes  de  tablature  pour  divers  instruments,  nous  voyons  chez 
les  Hébreux  trente-deux  accents  toniques ,  qui  représentent  des  suc- 
cessions de  sons ,  et  même  des  phrases  musicales  entières.  Nous  sa- 
vons que  les  populations  de  Samarie  et  de  Jérusalem  ont  été  transr 
portées  en  Assyrie  et  à  Babylone ,  après  les  conquêtes  de  Salmana- 
sar,  ou  plutôt  Sardon  ^1),  et  de  Nabou-cadr-atzer,  le  Nabuchodono- 
sor  de  la  Bible.  Devenus  captifs,  les  Hébreux  n'abandonnèrent  pas 
Tusage  de  la  musique  ;  ils  y  trouvèrent  des  consolations  dans  leur 
infortune.  Si  les  peuples  puissants  de  la  Mésopotamie  n'avaient  pas 
eu  dès  longtemps  la  connaissance  de  certains  signes  destinés  à  repré- 
senter les  sons,  ils  l'auraient  acquise  par  l'exemple  des  Juifs.  Hais, 
ainsi  qu'il  vient  d'être  remarqué ,  il  est  peu  vraisemblable  que  de 
grandes  nations  qui  ont  poussé  si  loin  la  culture  des  arts  plastiques, 
dont  les  produits  d'architecture  et  de  sculpture  ont  tarit  de  noblesse 
et  de  grandeur,  et  qui,  dans  les  ornements  et  les  ciselures,  font  ad- 
mirer la  pureté  du  goût  autant  que  la  délicatesse  du  travail,  U  est 
peu  vraisemblable  que  de  telles  nations  n'aient  pas  pratiqué  l'art  de 
noter  les  sons ,  ou  qu'il  leur  ait  été  enseigné  par  le  petit  peuple 
juif.  Enfin,  n'oublions  pas  qu'une  dynastie  assyrienne,  qui  compte 
quatre  rois  dans  l'espace  de  cent  sept  ans,  régna  sur  une  partie  de 
TÉgj-pte  depuis  l'an  2149  jusqu'en  2050,  et  fut  contemporaine  de 
la  XVll*  dynastie  thébaine,  qui  régnait  dans  la  haute  Egypte;  que  la 
XXII*  dynastie  Bubastite  de  la  chronologie  égyptienne  était  assy- 
rienne; qu'elle  eut  neuf  rois,  qui  occupèrent  le  trône  l'espace  de 


(1/  M.  lie  Saiilcy  a  placé  la  prise  de  Samarie,  par  Salmanasar,  en  72 1  avant  J.-C,  dans  le 
\^  ndtroHtsme  historique  des  rois  tV Israël,  de  Juda,  d'Egypte,  de  Ninive,  de  Bahylone  et  d'Ec" 
i'atane^  phcê  à  la  suite  de  ses  Recherches  sur  la  chronologie  des  empires  de  Aiuive,  de  Baby- 
lone  et  d Ecbatane,  etc.  Paris»  1849,  p.  155,  1*^*  colonne  ;  mais,  ayant  traduit  postérieurement, 
*^ct  une  prodigieuse  intelligence,  l'inscription  cunéiforme  placée  aux  pieds  des  hommes-tau- 
Kaiix  provenant  du  palais  de  Khorsal)ad,  et  qui  sont  au  Musée  du  Louvre,  à  Paris,  il  a  dé- 
thiffré,  à  Taide  de  Thébreu,  les  soixante  premières  lignes  de  celte  inscription  et  y  a  trouvé  Ténu- 
néntion  de  tous  les  exploits  du  roi  Sardon  ou  Asarhadon,  fils  de  Seunachérib,  lequel  ne  corn- 
Bieo^a  de  régner  qu*en  709,  suivant  son  Synchronisme  historique,  et  il  y  a  trouvé  cette  phrase  : 
//  a  terrifié  la  ville  de  Schamarin  (Samarie).  Ce  fui  donc  Sardon  qui  assiégea  et  prit  cette 
ville  et  ooo  Salmanasar.  Entre  ces  deux  princes,  il  y  a  les  règnes  de  Sar^Goum,  et  de  San^Ke'^ 
rib  (Senoacliérib). 
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cent  vingt  ans  (995  à  875),  et  que  quatre  de  ces  rois  (Sédonchis  I«^, 
Takelothis,  Osorghon  lll  et  Sédonchis  III)  sont  nommés  dans  des  ins- 
criptions hiéroglyphiques  expliquées  par  ChampoUion.  Sédonchis  I*' 
prit  Jérusalem  en  974.  Or,  il  existait  en  Egypte  une  notation  musi- 
cale que  nous  avons  fait  connaître  :  il  parait  donc  impossible  que  les 
Assyriens,  n'eussent-ils  pas  eu  la  conception  spontanée  d'une  nota- 
tion du  même  genre,  ne  l'aient  pas  acquise  par  imitation;  c^r,  en  sup- 
posant qiie  l'Egypte  et  l'Assyrie  n'aient  jamais  été  réunies  sous  le 
même  sceptre,  et  que  la  dynastie  Bi|bastite  n'ait  été  qu'une  branche 
indépendante  de  la  famille  royale  de  Ninive,  oe  qui  ^'est  pas  démon- 
tré nonobstant  les  doutes  qui  se  sont  élevés,  les  relations  étaient  fré- 
quentes entre  l'Egypte  et  l'Assyrie. 

Si,  selon  toute  vraisemblance,  les  Assyriens,  les  Chaldéens  et  les 
Phéniciens  ont  eu  des  systèmes  de  notation  musicale,  ils  n'ont  pu  être 
combinés  d'après  d'autres  principes  que  ceux  de  la  représentation  col- 
lective de  plusieurs  sons  d'intonations  différentes,  de  formules  d'orne- 
ments du  chant,  et  de  fragments  de  phrases,  ainsi  que  cela  se  trou- 
vait dans  la  notation  des  anciens  Égyptiens,  dans  les  accents  toniques 
des  Hébreux ,  et  comme  cela  existe  encoi*e  aujourd'hui  pour  le  chant 
des  églises  grecques,  abyssiniennes  et  arméniennes.  On  comprend,  en 
effet,  que  les  formes  du  chant  oriental  et  les. passages  rapides  qui  en 
sont  inséparables  ont  fait  une  nécessité  absolue  de  ce  système  de 
notation,  car  il  ne  pourrait  être  remplacé  que  par  une  multitude 
de  signes,  pour  représenter  tous  ces  sons  fugitifs  articulés  parla  voix, 
et  la  lecture  en  seratt  fort  compliquée.  Ajoutons  à  ces  considérations 
que  les  Orientaux  ont  des  idées  très-différentes  de  celles  des  Euro- 
péens sur  ce  qui  constitue  la  beauté  du  chant.  L'expression,  chez  nos 
chanteurs  de  salon,  de  concert  ou  de  théâtre,  ne  consiste  que  dans  les 
nuances  progressives  ou  décroissantes  d'intensité  du  son ,  ou  dans  le 
passage  immédiat  du  piano  au  forte j  ou  du  forte  au  piano  ;  mais  les 
Orientaux  considèrent  comme  une  nécessité  d'ajouter  à  ces  nuances 
celles  du  timbre  parfois  nasal,  ou  guttural ,  pour  le  chant  de  certains 
mots  ou  de  certaines  phrases.  Les  exemples  de  ces  effets  bizarres 
sont  fréquents  parmi  les  chantres  des  diverses  sectes  de  la  chrétienté 
orientale. 

La  possibilité  de  l'existence  d'une  notation  de  la  musique  chez  les 
peuples  anciens  de  l'Asie  occidentale  parait  suffisamment  établie  dans 
ce  qui  précède,  bien  qu'on  ne  puisse  l'affirmer  en  l'absence  de  mo- 


DE  LA.  MUSIQUE.  359 

numents.  Si,  suivant  cette  probabilité,  il  y  a  eu,  eu  effet,  une  notation 
musicale  en  Assyrie ,  dans  la  Chaldée  et  chez  les  Phéniciens ,  elle  a 
dû  avoir  pour  base  un  des  deux  systèmes  sur  lesquels  ont  reposé  toutes 
les  notations  de  la  musique  dans  l'antiquité,  comme  au  moyen  âge , 
à  savoir  :  ou  les  caractères  de  l'écriture  du  pays,  plus  ou  moins  modi- 
fiés, conmie  les  notations  de  l'Inde,  de  l'Egypte,  de  l'Ethiopie,  de  la 
Grèce  et  de  Rome  ;  ou  des  signes  de  convention  et  de  sons  collectifs, 
comme  les  accenl^s  toniques  des  Hébreux,  la  notation  arménienne, 
etlesneumes  du  moyen  âge.  Si  les  caractères  alphabétiques  ont  fourni 
les  éléments  de  la  notation  assyrienne,  elle  a  dû  avoir  de  l'analogie 
avec  le  système  de  la  notation  de  l'Egypte,  car  elle  n'avait  pas  à  re- 
présenter des  sons  isolés,  comme  les  notations  aryennes,  mais  bien 
des  successions  de  sons;  si,  au  contraire,  ses  éléments  consistaient  en 
signes  arbitraires  et  de  convention,  elle  a  dû  se  rapprocher  des  ac- 
cents toniques  des  Hébreux,  et  former  avec  eux  ce  qu'on  pourrait  ap- 
peler la  notation  sémitique. 


CHAPITRE  CINQUIÈME. 

I«  l'emploi  de  la  musique  chez  les  assyriens,  CUALDÉENS  ou  BABYLO- 
NIENS ET  PHÉNICIENS,  DANS  LE  CULTE  DES  IDOLES,  DANS  LA  VIE  CIVILE 
ET  A  LA  GUERRE. 

Tous  les  peuples  civilisés  ont  employé  la  muâique  dans  le  culte  de 
leurs  dieux  :  cette  coutume  fut  générale  dans  l'Orient  dès  la  plus 
Iwtute  antiquité.  Les  monuments  de  l'Assyrie  nous  font  voir  aussi  le 
chant  et  les  instruments  dans  les  sacrifices  et  les  cérémonies  reli- 
gieuses en  l'honneur  des  grands  dieux  Ana,  Bel,  Sin,  Chamas,  Nin  et 
Nergal  (1).  Un  obélisque  trouvé  à  Nemrod  par  M.  LAyard,  et  qui  est 
au  Muséum  l>ritannique,  offre  la  représentation  d'un  sacrifice  :  le 
prêtre,  placé  devant  l'autel  où  brûle  le  feu  sacré,  tient  un  vase  à  li- 
bation, qu'il  vient  de  découvrir;  derrière  lui  est  un  autre  prêtre, 
d'un  ordre  inférieur,  une  coupe  à  la  main,  et  un  sacrificateur  tenant 


(1)  M.  G.  Rawlinson,  Tfœ  five  great  Monarchie*  of  the  ancieni  Eastern  H'orlJ,  toI.  Il, 
p.  21%. 
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par  les  cornes  le  bœuf  destiné  au  sacrifice  ; 
enfin,  quatre  prêtres  chanteurs,  qu'on 
reconnaît  à  leurs  mains  levées,  complè- 
tent la  scène  {fig.  129). 

Un  bas-relief  de  Koyoundjek  représente 
une  autre  cérémonie  religieuse  où  sont 
trois  musiciens,  dont  un  joue  de  la  cithare, 
un  autre  de  la  harpe,  et  le  troisième  de  la 
-double  flûte.  Devant  eux  sont  deux  per- 
sonnages qui  tiennent  deux  baguettes  de 
la  main  gauche,  et  semblent  destinés  à 
battre  la  mesure  dans  l'exécution,  ou  peut- 
être  à  marquer  le  rhythme ,  en  frappant 
^  ces  baguettes  l'une  contre  l'autre,  l'ne 
-  troisième  scène  religieuse,  avec  des  mu- 
iZ  siciens,  se  voit  dans  un  autre  bas-relief  de 
Koyoundjek.  On  y  remarque  le  roi  (vrai- 
semblablement San  Khérib,  ou  Sennaché- 
rib),  s' arrêtant  devant  un  autel,  et  répan- 
dant une  libation  sur  des  lions  morts, 
produits  de  sa  chasse.  Du  cùté  opposé  de 
l'autel  sont  deux  jeunes  musiciens,  pro- 
bablement eunuques,  qui  jouent  du  psal- 
térion  et  paraissent  chanter  en  même  temps 
un  hymne  en  actions  de  grâces  pour  la 
victoire  du  roi  et  la  conservation  de  ses 
jours  dans  cette  chasse  dangereuse  (  fi^. 
130).  On  peut  citer  encore,  comme  un 
exemple  de  l'usage  de  la  musique  dans  les 
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Fig.  131. 


cérémonies  religieuses  des  Assyriens ,  un  autre 

marbre  fruste  et  détérioré,  trouvé  à  Koyoundjek, 

et  dont  il  a  paru  une  courte  description  dans  l'il- 

(kenœum  de  Londres  (1).  Ce  bas -relief  présente 

quatre  joueurs  de  psaltérion,  deux  de  chaque  côté. 

Leur  vêtement,  inusité  parmi  les  formes  assyrien- 
nes, a  paru,  aux  archéologues,  indiquer  des  prê-, 

très  d'un  ordre  particulier.  Un  de  ces  musiciens  est 

coiffé  d'une  mitre  ou  d'un  bonnet  de  forme 
étrange,  et  dont  la  hauteur  est  extraordinaire, 
ainsi  qu'on  le  voit  ci-contre  (fig.  131  ). 

Les  monuments  babyloniens  découverts  jus- 
qu'à ce  jour  sont  en  trop  petit  nombre  et  de  trop 
petite  dimension;  pour  fournir  des  renseignements  précis  concer- 
nant l'usage  de  la  musique  dans  la  vie  civile,  religieuse  et  mili- 
taire des  Chaldéens.  Ce  peuple  se  montre  inférieur  aux  Assyriens 
dans  la  forme  plastique;  mais,  comme  ceux-ci,  ou  plutôt  comme  tous 
les  Orientaux ,  il  eut  un  goût  passionné  pour  le  chant  et  pour  les 
instruments.  Il  est  très-vraisemblable  que  son  système  de  tonalité 
fut  au  moins  analogue,  sinon  identique,  à  celui  que  nous  indiquent 
les  grandes  harpes  de  Ninive;  système  basé  sur  une  échelle  chro- 
matique; car  les  instruments  étaient  les  mêmes  à  Babylone  et  dans 
l'empire  assyrien.  Il  n'y  a  d'ailleurs  aujourd'hui  dans  toute  l'Asie 
occidentale,  particulièrement  dans  l'ancienne  Mésopotamie,  qu'un 
seul  genre  de  chant,  tant  en  ce  qui  concerne  la  tonalité,  que  dans 
le  caractère  des  mélodies  et  dans  la  profusion  des  ornements.  Ainsi 
que. nous  l'avons  dit  à  plusieurs  reprises,  l'antiquité  orientale  se 
reflète  dans  l'Orient  moderne,  en  dépit  de  l'influence  de  la  civilisa- 
tion européenne  sur  l'état  actuel  de  la  race  sémitique.  Peut-être  tou- 
chons-nous au  moment  où  le  caractère  original  de  cette  race  s'étein- 
dra par  son  contact  incessant  avec  une  civilisation  envahissante  ; 
mais  il  s'est  suffisamment  conservé ,  jusqu'au  moment  où  ceci  est 
écrit  y  pour  nous  permettre  de  constater  la  persistance  de  la  tradition 
chez  les  descendants  des  Syriens,  des  Phéniciens ,  des  Chaldéens  et 
des  Assyriens;  et,  de  ce  que  la  musique  est  identiquement  la  même 


(l)Lel7  août  1861. 
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chez  toutes  ces  populations ,  nous  sommes  autorisés  à  conclure  qu'il 
en  était  ainsi  chez  leurs  ancêtres. 

Un  passage  dii  livre  de  Daniel  (1),  souvent  cité ,  prouve  cpie  la 
trompette,  la  flûte ,  la  harpe,  la  cithare,  el  tousles  instruments  de  mu- 
siquCy  étaient  joués  par  les  prêtres  et  les  musiciens,  à  Babylone,  dans 
le  culte  des  idoles.  La  harpe  babylonienne  à  quatre  cordes,  qu'on 
a  vue  précédemment  (2) ,  est  empruntée  à  une  pratique  religieuse 
d'initiation  au  culte  de  Nebo ,  le  Mercure  chaldéen ,  qui ,  dans  les 
idées  astronomiques  de  la  Chaldée ,  était  le  symbole  de  la  planète 
de  ce  nom.  Le  sujet  de  la  scène  dans  laquelle  figure  la  harpe  dont 
il  s'agit  est  révélé  par  la  présence  de  l'astre  dans  le  lieu  de  l'ini- 
tiation. Ce  monument  provient  d'un  cylindre  babylonien  ;  nous  avons 
cru  devoir  le  reproduire  (fig.  115) ,  parce  qu'il  fournit  la  preuve 
que  la  musique  trouvait  à  Babylone  son  emploi  dans  tout  ce  qui  tenait 
aux  mystères,  comme  au  culte  public  (3). 

Chez  les  Phéniciens ,  comme  dans  l'Assyrie  et  dans  la  Chaldée, 
toutes  les  cérémonies  religieuses  étaient  accompagnées  par  lamusique  ; 
les  sacrifices  humains  qui  souillèrent  le  culte  de  leurs  idoles,  comme 
cela  se  pratiqua  chez  d'autres  peuples  de  l'antiquité,  s'alliaient  même 
au  chant  et  à  l'usage 'des.instruments.  Ils  honoraient  leur  Saturne,  ou 
Moloch,  en  offrant  à  ce  dieu  des  enfants,  qu'on  enfermait  dans  sa  sta- 
tue de  bronze  creux,  où  ils  étaient  brûlés  comme  dans  une  fournaise  [h) . 
Les  cris  de  ces  pauvres  victimes  étaient  étouffés  par  des  chants  en 
chœur  et  des  danses  qui  se  faisaient  autour  de  la  statue,  et  auxquels 
s'unissait  le  bruit  des  cymbales  et  des  tambours  (5).  A  Carthage 
comme  à  Tyr,  cette  coutume  horrible  emprunta  le  concours  de  la  mu- 
sique. Cet  art  était  aussi  une  partie  importante  du  culte  des  autres 
divinités  de  la  Phénicie  et  de  la  Syrie,  qui  toutes,  comÉie  Molocb, 
étaient  des  symboles  astronomiques.  Ainsi  Melkart ,  personnification 
du  soleil  chez  les  Phéniciens,  comme  l'était  Baal  en  Chaldée,  était 


(1)111,5,  7,  10,  15. 

(3)  Lif.  Il,  ch.  II,  p.  336,  fig.  115. 

(8)  Yoy.   Féliji   Lajard,  Recherches  sur  le  culte  public  et  les  mystères  de  Mithra,   etc., 
pi.  XXXIX,  fig.  8. 

(4)  Cf.  Diodorede  Sicile,  Bihlioth.  histor.,  1.  XX,  14.  —  Eusèbe,  Prstpar,  a-angeL,  I.IV, 
e.  16. 

(5)  Cf.  les  rédtt  des  rabbins  Siméon  et  Salomon  dans  Selden ,  De  Dits  Syris  srnt,  lib.  I» 

€.6. 
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d'une  part  l'Hercule  phénicien ,  et  de  l'autre  l'Apollon ,  car,  ainsi  que 
celui-ci,  il  passait  pour  l'inventeur  de  la  cithare,  qui  lui  était  consa- 
crée*, et  les  chants  en  son  honneur  n'étaient  accompagnés  que  par 
cet  instrument.  Ainsi  encore ,  Astarté,  la  Vénus  syrienne  et  phéni- 
cienne, était  le  symbole  de  la  beauté ,  et  ce  nom  était  celui  de  la  pla- 
nète qui  efface  les  autres  par  son  éclat.  Déesse  des  plaisirs  sensuels, 
eUe  était  célébrée  par  des  chants  particuliers  consaci^s  à  l'amour,  et 
accompagnés  par  la  harpe  trigone.  Enfin,  c'est  ainsi  que  le  culte  d'Â- 
donis,  ou  Adonat  (le  seigneur),  amant  d'Astartéou  de  Vénus,  est 
l'emblème  du  soleil  s*élevant  tour  à  tour  sur  l'horizon  au  nord  de 
l'équateur,  et  disparaissant  de  notre  hémisphère ,  pour  faire  place  à 
la  nuit,  puis  pour  reparaître  à  son  point  de  départ.  Entre  les  bras  de 
Vénus,  c'est  l'astre  du  jour  fécondant  la  nature  ;  disparu  de  l'horizon, 
et  laissant  régner  les  ténèbres,  c'est  l'amant  de  Proserpine  ou  de  la 
reine  du  sombre  empire.  La  fête  d'Adonis,  célèbre  dans  tout  l'Orient, 
mais  surtout  en  Syrie  en  Phénicie  et  dans  l'Ile  de  Chypre ,  se  parta- 
geait en  deux  périodes,  dont  la  première ,  consacrée  au  deuil  et  aux 
larmes,  se  noiamait  aphanisme  (disparition),  et  dont  l'autre  ,  indi- 
quant le  retour  radieux  de  l'astre ,  était  appelée  hévrèse  (découverte). 
Dans  les  jours  de  la  première  période,  les  prêtres  et  les  musiciens  ne 
fiûsaient  entendre  que  des  chants  tristes,  appelés  adonidies;  ils  se  chan- 
taient dans  une  procession  magnifique,  composée  particulièrement  de 
femmes.  Ces  chants  étaient  accompagnés  parles  sons  mélancoliques  de 
la  flûte  ytfijjf rtne  (1).  La  deuxième  partie  de  la  fête  (la  résurrection  ou  le 
retour)  était  annoncée  par  les  cris  de  joie  des  prêtres  ;  les  hymnes 
perdaient  le  caractère  de  complainte  et  devenaient  l'expression  de  la 
sérénité  des  sentiments.  Dans  ces  chants,  les  voix  se  mêlaient  aux  sons 
des  harpes;  caries  fêtes  d'Adonis  ne  ressemblaient  pas  aux  dionysia- 
{uei  ou  fêtes  de  Bacchus,  dans  lesquelles  les  chants  n'étaient  accom- 
pagnés que  par  des  instruments  bruyants,  tels  que  les  cymbales  et  les 
tambours. 

A  Niuive,  comme  à  Babylone,  on  faisait  un  fréquent  usage  de  la  mu- 
âque  dans  les  repas,  dans  les  fêtes  publiques  et  dans  la  vie  privée.  Les 
monuments  tirés  des  ruines  de  la  première  de  ces  villes  font  voir,  dans 
ces  circonstances,  des  musiciens  avec  leurs  instruments.  La  grande 


(I)  Voyet  Tbéocrite,  iJjll.,  XV,  ▼.  131  etsuk.  —  BioD,  li/yll.  1. 
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harpe  [magadis]  était  le  seul  instrument  employé  dans  les  cérémonies 
religieuses  (I);  mais,  pour  les  fêtes  civiles,  les  bas-reliefs  n'offreot 
que  des  cithares ,  ou  des  combinaisons  de  divers  instruments  ',  en 
raison  du  caractère  plus  ou  moins  solennel  de  ces  fêtes.  La  harpe, 
la  cithare  et  le  psaltérion  se  combinent  de  diverses  manières  dans  le 
palais  des  rois,  mais  on  n'y  voit  pas  de  flûtes:  Le  roi  est  presque  tou- 
jours accompagné  de  musiciens  lorsqu'il  voyage,  ou  lorsqu'il  se  livre 
au  plaisir  de  lâchasse  ;  et,  dans  ces  occasions,  ces  musiciens  jouent 
du  psaltérion  comme  on  le  voit  dans  la  figure  130.  Ce  sont  aussi  . 
des  psallérioas  qui  apparaissent  dans  quelques  circonstances  de  la 
guerre.  M.  G.  Rawlinson  dit  qu'on  ne  voit  pas  de  musiciens  au  milieu 
des  combats,  et  qu'ils  n'ac- 
compagnaient pas  les  trou- 
pes dansleurs  marches,  mais 
qu'ils  étaient  joints  aux  cor- 
tèges des  triomphes,  lorsque 
l'armée  revenait  d'une  expé- 
dition (2)  :  cette  opinion  pa- 
rait être  exprimée  d'une 
manière  trop  générale,  car, 
dans  une  scène  des  grands 
l>as-reliefs  ^e  Koyoundjek, 
on  remarque  au  milieu  des 
soldatsassyriens.quiportent 
les  têtes  de  leurs  ennemis, 
deux  joueurs  de  psaltérion 
accompagnés  par  un  tam- 
bour de  basque  (3}  (fig. 
132). 
Dans  les  trîomphes  guerriers  des  rois  d'Assyrie,  les  bandes  de 
musiciens,  jouant  de  divers  instruments  et  chantant,  étaient  nom~ 
breuses,  ainsi  qu'on  le  voit  dans  la  reproduction  du  grand  bas-relief 
de  Koyoundjek,  p.  325. 

On  sait  que  les  excès  d'Intempérance  étaient  fréquents  chez  les  Bâ- 


ti) LajanI,  Monuments  of  Ninn-eh,  I"  »cri«,  plancbes  I!  rt  17. 

(!)    The  fift  grtal  Monarclùtt  of  Ibt  ancieni  EtuUra  jyorld,  t.  Il,  p.  160. 

(3)  Lijlrd,  Monuments  of  Kinei^li,  1  "  série,  pi.  !ï. 
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byloniens.  La  magnificence  des  festins,  dans  les  palais  des  grands 
et  des  riches,  surpassait  tout  ce  qu'on  pouvait  trouver  ailleurs,  et  les 
convives  s'y  enivraient  des  vins  les  plus  exquis  jusqu'à  eu  perdre  la 
raison.  La  musique  était  inséparable  de  ces  honteuses  débauches,  et 
les  dépenses,  pour  avoir  un  grand  nombre  d'instrumentistes  et  de 
chanteurs,  étaient  excessives.  L'historien  Ctésias,  cité  par  Athé- 
née (1),  dit  qu'Aunarus,  gouverneur  de  Babylone  pour  le  roi  de 
Perse ,  s'habillait  et  se  parait  comme  une  femme.  Lorsqu'il  était  à 
table,  il  faisait  entrer  cent  cinquante  musiciennes,  qui  chantaient 
~  et  jouaient  des  instruments  pendant  qu'il  mangeait  et  s'enivrait.  La 
mollesse  était  excessive  dans  toute  l'Asie  occidentale,  mais  en  aucun 
Ueu  elle  n'égalait  les  excès  des  Babyloniens,  sauf  ceux  des  habitants 
de  Suse. 

L'emploi  de  la  musique  dans  les  festins  des  rois  et  des  grands  per- 
sonnages de  l'État  existait  en  Assyrie  comme  dans  la  Bahylonie.  Une 
scène  représentée  sur  un  bas-relief  de  Koyounc^ek  (2)  montre  un  roi 
de  cette  contrée ,  avec  la  reine ,  assis  tous  deux  près  d'une  table, 
dans  un  jardin ,  et  environnés  de  leurs  serviteurs.  Us  portent  &  leurs 
lèvresdes  coupes  remplies  de  vin,  tandis  qu'unharpisie  fait  résonner 
les  cordes  de  son  instrument. 


Dans  des  circonstances  semblables ,  l'usage  de  la  musique  fut  sans 
donte  général  chez  les  nations  orientales  de  l'antiquité,  car  chez  les 


(I)  Jfeij»:,  Xn,  p.  S30,  B. 

(aj  G.   Bawlimon,  Tlufipt  greal  MonarchUi  of  tlii  anc'uni  Eastern  »orld,  t.  II,  p.  107. 
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Juifs  mêmes,  Salomon ,  imitateur  des  mœurs  phéniciennes,  parlant 
des  vanités  de  son  règne,  dit  ces  paroles  remarquables  :  fat  eu  des 
musiciens  et  des  canlalriceSy  des  vases  pour  servir  le  mn,  et  tout  ce  qui 
fait  les  délices  des  enfants  des  hommes  (1). 

Un  bas-relief  de  Koyoun<^ek  nous  fait  voir  un  joueur  de  cithare  et 
un  joueur  de  double  flûte  concertant,  pendant  que  des  femmes  sont 
occupées  de  la  toilette  d'une  reine.  Une  scène  du  même  genre  existe 
sur  un  cylindre  babyloniefa  qui  se  trouve  au  cabinet  des  antiquités 
de  la  Bibliothèque  impériale  de  Paris. 

Tous  ces  monuments  démontrent  que  le  penchant  pour  la  musique 
des  populations  asiatiques  de  Tantiquité  avait  un  caractère  passionné, 
qui  leur  faisait  appliquer  le  chant  et  le  jeu  des  instruments  à  toutes 
les  circonstances  delà  vie  publique  et  privée.  Ce  mè^e  penchant 
existe  encore  chez  leurs  descendants,  soit  que,  placés  dans  une  con- 
dition misérable,  ils  trouvent  des  consolations  dans  le  chant  des  mu- 
siciens ambulants,  ou  dans  les  rhythmes  sonores  des  instruments  ; 
soit  qu'appartenant  aux  classes  riches  et  puissantes,  ils  cherchent  des 
jouissances  dans  les  mélodies  langoureuses  de  leurs  esclaves,  et  dans 
les  danses  voluptueuses  des  femmes  de  leurs  harems. 

Nonobstant  les  patientes  études  faites  pour  retrouver  quelque  frag- 
ment de  la  musique  des  Phéniciens,  quelque  indication  certaine  de  la 
nature  de  leurs  instruments,  de  leur  système  tonal  et  du  caractère  de 
leurs  mélodies ,  ces  recherches  sont  restées  sans  résultat  satisfaisant. 
Un  savant,  aussi  distingué  par  son  érudition  que  par  sa  naissance,  a 
dit  avec  une  parfaite  justesse  :  «  On  ne  peut  se  rappeler  l'influence 
«  exercée  par  les  Phéniciens  sur  toute  la  civilisation  antique,  sans 
«  s'étonner  que  leur  histoire  nous  soit  parvenue  incomplète,  mutilée 
«  et  privée  de  tout  l'intérêt  qui  s'attache  à  la  succession  des  hommes 
«  et  des  événements.  Ce  peuple,  inventeur  de  l'écriture,  est  précisé- 
tt  ment  celui  dont  les  traditions  écrites  semblent  être  irrévocablement 
«  perdues  (2).  »  Le  savant  livre  de  Movers  (3),  qui  a  éclairci  tant  de 
points  obscurs  de  la  mythologie  et  de  la  politique  des  Phéniciens , 


(1)  EccIes.,II,  8.  , 

(2)  H.  le  duc  de  Luynes,  Sur  le  sarcopliage  d'un  roi  de  Sidon,  découvert  près  de  Saîda; 
Mémoire  lu  à  la  séance  anauelle  des  cinq  Académies  de  TJnstitut  de  France ,  le  14  août 
1855. 

(3)  Die  Pliœnizier,  Bonn,  1841-1850,  3  vol.  in«8'. 
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ainsi  que  ce  qui  concerne  leurs  colonies,  ne  renferme  rien  de  re- 
latif à  la  musique.  Malheureusement  aussi,  toutes  les  explorations 
des  ruines  de'  la  somptueuse  ville  de  Tyr  ont  été  infructueuses  pour 
rarchéologie ,  et,  chose  remarquable,  il  en  a  été  de  même  des 
recherches  tentées  sur  les  ruines  de  Carthage.  Quelques  passages  des 
prophéties  d'Isale,  quelques  phrases  d'auteurs  grecs ,  sont  les  seules 
sources  où  l'on  a  pu  puiser  quelques  renseignements ,  vagues  et  in- 
complets, sur  les  instruments  de  musique  |des  Phéniciens,  ainsi  que 
sur  l'usage  qu'ils  en  faisaient  dans  leurs  fêtes  et  cérémonies  reli- 
gieuses. 

A  défaut  de  documents,  nous  devons  encore  recourir  à  l'induction, 
^t,  considérant  la  commune  origine ,  la  similitude  d'organisation,  et 
les  rapports  fréquents  des  grands  peuples  sémitiques  qui  occupèrent 
dans  l'antiquité  les  vastes  contrées  de  l'Asie  occidentale,  supposer  avec 
toute  vraisemblance  qu'ils  eurent  des  systèmes  identiques  de  tonalité, 
un  caractère  analogue  dans  les  mélodies  ainsi  que  dans  les  ornements 
du  chant,  des  instruments  semblables,  enfin  l'emploi  de  ces  éléments 
de  1  art  dans  des  circonstances  pareilles.  Ce  que  nous  enseignent  les 
monuments  pour  la  musique  de  l'Assyrie  et  de  la  Babylonie  est  donc 
aussi  en  réalité  l'histoire  de  la  musique  dans  la  Phénicie  ,  sauf  cer- 
taines particularités  de  peu  d'importance  qui  se  font  souvent  remar- 
<iuer  entre  deux  pays  limitrophes. 


LIVRE  TROISIÈME 


DE  LA  MUSIQUE  DES  HÉBREUX. 


CHAPITRE  PREMIER. 

CAUSES  d'incertitude   CONCERNANT   LA  MUSIQUE  DE  CE  PEUPLE, 

DANS  l'antiquité. 

Il  ne  reste  du  peuple  hébreu  qu'un  livre  sacré ,  un  pays  vide  de 
monuments  (1),  et  des  individus  épars  sur  la  surface  de  la  terre, 
sans  lien  politique,  et  parlant  des  langues  différentes.  Des  arts  que 
ce  peuple  cultivait  aux  temps  de  sa  prospérité,  nous  ne  savons  que  ce 
que  nous  apprennent  quelques  phrases  obscures  de  la  Bible.  C'est 
sur  ces  phrases,  sur  de  simples  mots  d'une  signification  douteuse, 
que  des  érudits  ont  essayé  de  construire  le  frêle  édifice  d'une  histoire 
de  la  musique  hébraïque  ;  c'est  avec  ces  faibles  indices  qu'ils  se  sont 
hasardés  dans  le  vaste  champ  des  conjectures,  pour  arriver  à  la  con- 
clusion qu'on  ne  sait  rien  de  cette  musique ,  dans  le  sens  véritable 
attaché  à  ce  mot  par  les  langues  modernes. 

Dès  les  premiers  siècles  de  l'ère  chrétienne,  les  traditions  de  la  vie 
civile  et  religieuse  des  Juifs  s'étaient  si  peu  conservées,  que  le  sens 


(\)  Ed  ccrÎTant  cette  phrase,  je  n*ai  pas  oublié  les  recherches  faites  par  M.  de  Saulcy,  la 
i^ible  à  la  main ,  dans  la  Judée  ;  ses  découvertes  et  ses  opinions ,  consignées  d^abord  dans  la 
Mation  de  son  Voyage  autour  de  la  mer  Morte  et  dans  les  terres  bibliques,  puis  dans  son 
Histoire  de  l'art  judaïque  (Paris,  Didier,  1858  ;  1  vol.  in-8^)  ;  mais  ces  mêmes  opinions,  con- 
ccniuit  particulièrement  Tantiquité  du  tombeau  des  rois  et  l'authenticité  de  Tart  israélite, 
*jvn  été  contestées  par  d*autres  érudits,  ou  tout  au  moins  laissées  dans  le  doute  (voyez  la  iVo- 
'«*  des  antiquités  assyriennes,  babyloniennes,  perses,  hébraïques,  exposées  dans  les  galeries 
^  Lowrre,  par  M.  de  Longpérier,  p.  131-134),  j*ai  cm  devoir  me  conformer  aux  traditions 
plûlologi<{aet  généralement  admises.  Il  est  à  remarquer  au  surplus  qu'eu  supposant  de  nou- 
velles découvertes  de  monuments  qui  mettraient  hors  de  doute  la  réalité  d'un  art  hébraïque,  il 
B'y  aurait  rien  à  en  espérer  pour  l'histoire  de  la  musique  ;  car  la  loi  religieuse  des  Hébreux 
knr  interdisait  U  représentation  de  figures  animées,  et  conséquemment  de  joueurs  d'înstr»> 
Menti  et  de  soènei  où  des  chanteurs  auraient  été  employés. 

■■T.  Bc  LA  Kcnoini.  —  T.  I.  14 
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de  certaines  expt^essions  de  la  Bible  était  soumis  à  des  interprétations 
contradictoires;  les  illustres  fondateurs  de  l'Église  d'Orient,  au 
nombre  desquels  se  placent  Origène ,  Basile  le  Grand ,  Grégoire  de 
Nysse  et  saint  Jean  Cbrysostome,  ne  les  rendent  pas  de  la  même  ma- 
nière, et  même,  les  auteurs  de  la  version  grecque  de  TAncien  Testa- 
ment ,  dont  le  travail  commença  vers  l'an  277  avant  la  naissance  de 
Jésus-Cbrist,  étaient  incertains  de  la  signification  de  certains  mots, 
et  en  ont  traduit  plusieurs  d'une  manière  évidemment  ihexacte.  Le 
doute  va  môme  jusque-là  qu'on  ne  sait  si  certaines  inscriptions  des 
psaumes  sont  relatives  à  la  musique  et  si  elles  indiquent  ou  des  mé- 
lodies connues  des  lévites ,  ou  le  mode  d'exécution  de  ces  cbants,  ou 
seulement  l'usage  de  certains  accents.  Enfin,  l'antiquité  plus  ou 
moins  reculée  de  ces  mêmes  accents  est  aussi  l'objet  d'assez  vives 
discussions;  quelques  érudits  en  ont  fait  remonter  l'usage  jus- 
qu'au temps  de  Moïse,  tandis  que  d'autres  pensent  qu'ils  n'ont  été 
introduits  dans  le  chant  religieux  qu'à  l'époque  de  la  captivité  de 
Babylone,  ou  même  plus  tard. 

Dans  une  telle  situation,  c'est-à-dire  en  l'absence  de  tout  document 
concernant  la  théorie  et  la  pratique  de  l'art  chez  les  Hébreux,  les 
formes  des  instruments  et  l'usage  de  ceux-ci;  n'ayant  pas  même 
la  l'essource  d'un  chant  authentique  pour  y   puiser  des  indica- 
tions de  tonalité  et  de  rhythme ,  il  semble  qu'il  serait  plus  sage  de 
s'abstenir  que  de  s'engager  dans  de  pénibles  recherches  qui ,  par 
la  nature  même  du  sujet ,  doivent  être  peu  fructueuses.  Ce  parti  se- 
rait celui  que  j'aurais  pris,  s'il  n'était  nécessaire  de  redresser  des 
opinions  erronées  qui  se  sont  répandues  dans  une  multitude  de  li- 
vres, et  si  je  n'espérais  démontrer  qu'on  ne  peut  acquérir  quelques 
notions  ^obables  concernant  la  musique  hébraïque  qu'en  les  cher- 
chant dans  les  monuments  de  l'Egypte  et  de  l'Assyrie,  ainsi  que  dans 
les  traditions  des  populations  arabes  de  l'époque  actuelle. 

L'histoire  proprement  dite  du  peuple  hébreu  commence  au  pa- 
Irîarche  Abraham  ;  car  tout  ce  qui  précède,  dans  la  Bible,  la  vocation 
de  ce  patriarche ,  est  l'histoire  du  genre  humain ,  dont  les  fils  de 
Noé  furent  les  souches,  après  avoir  été  sauvés  du  déluge  par  un 
miracle.  La  chronologie  sacrée  fixe  la  date  de  ce  cataclysme  à  l'an- 
née 2987  avant  l'ère  chrétienne ,  et  celle  de  la  vocation  d'Abraham 
i  l'an  2017,  c'est-à-dire  environ  neuf  cent  soixante  ans  après  la 
dispersion  des  membres  ^e  la  famiQe  de  Noé.  Cette  dernière  date  ne 
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GOlDcide  pas  avec  les  canons  chronologicjues  égyptien  et  assyrien  ;  mais 
cela  est  de  peu  d'importance  au  point  de  vue  du  sujet  traité  ici.  Il 
suffit  de  rappeler  que  dans  Tintervalle  qui  sépare  les  deux  dates  qui 
viennent  d'être  rapportées ,  quelle  qu'en  ait  été  l'étendue ,  les  popu- 
lations connues  sous  le  nom  de  sémitiques  s'étaient  répandues  sur  les- 
rives  du  Tigre  et  de  l'Euphrate,  et  avaient  peuplé  la  Syrie,  la  Phéni- 
cie,  l'Arabie,  l'Egypte,  la  Cbaldée  et  toute  la  Mésopotamie,  s'y  mêlant,, 
dans  quelques  parties ,  telles  que  la  Chaldée  et  l'Egypte,  aux  Couchites,. 
qui  en  étaient  les  premiers  habitants  et  qu'ils  avaient  vaincus  (1).  De 
grands  États,  au  nombre  desquels  se  trouvent  les  royaumes  d'Egypte,, 
de  Chaldée,  et  le  premier  empire  d'Assyrie,  s'étaient  constitués  anté- 
rieurement i  la  naissance  d'Abraham  :  il  est  donc  évident  que  les 
recherches  sur  la  musique  des  Hébreux  ne  doivent  pas.remonter  au- 
delà  de  l'époque  où  vécurent  les  enfants  de  ce  patriarche,  et  que 
nous  n'avons  pas  à  examiner,  comme  l'ont  fait  d'autres  historiens  de 
l'art,  en  quel  sens  Jubal  doit  être  considéré  comme  l'inventeur  des 
instruments  de  musique ,  et  son  frère ,  Tubal-Khaïn ,  ou  TubalcaXn,. 
comme  le  premier  qui  fabriqua  des  instruments  de  percussion  avec 
les  métaux.  Encore  moins  sera-t-il  nécessaire  de  rechercher,  avec  les 
PP.  Mersenne  (2)  et  Martini (3),  si  Adam,  ayant  la  science  infuse,  a. 
possédé  la  connaissance  parfaite  de  la  musique,  et  si  Jubal,  long- 
temps avant  Pythagore ,  avait  découvert  la  théorie  des  intervalles 
des  sons  (&•)  ;  ce  serait  rentrer  dans  la  question  de  l'invention  de  la 
musique,  sur  laquelle  j'ai  dit  mon  sentiment  au  début  de  cette  His- 
toire. 

Après  la  mort  d'Abraham,  la  première  indication  que  nous  trou- 
vons, dans  la  Bible,  de  l'usage  de  la  musique  chez  ses  descendants  est 
celle-ci  :  Isaac  ayant  ordonné  à  son  fils  Jacob  d'aller  en  Syrie ,  pour 
y  épouser  une  des  filles  de  Laban ,  son  oncle  maternel,  Jacob  obéit, 
et  après  avoir,  pendant  vingt  ans ,  gardé  les  troupeaux  de  ce  parent , 
dont  il  était  devenu  le  gendre  par  une  double  union  avec  ses  filles. 
Lia  et  Rachel,  il  partit  en  secret  avec  ses  femmes,  ses  enfants  et  ses 


(1)  Cwtsch  est  le  nom  hébreu  de  l'Ethiopie  ;  les  Couschites  régnèrent  à  Tbèbes  tax  la  haute 
ËSTpte,  à  diverses  époques  très-anciennes,  et  se  répandirent  aussi  daos  la  Chaldée,  antérieu- 
«OMBt  à  rirmptioa  sénitique. 

(2)  QuMtiumes  edeberr,  in  Genesim,  qumst,  29,  cap.  2,  Tersîc.  20,  fol.  1204. 

(3)  Storia  délia  Miuica,  1. 1,  o.  2.,  p.  14-24. 

(4)  Mterêen,  Qumtt,  eeleè,  in  Genesim,  fol.  ISli; 

24. 
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troupeaux,  pour  retourner  près  de  son  père ,  au  pays  de  Chanaan. 
Laban  ne  fut  instruit  de  sa  fuite  que  le  troisième  jour  ;  il  se  mit 
aussitôt  à  sa  poursuite  avec  ses  frères  et  ses  serviteurs.  L'ayant  rejoint 
le  septième  jour  à  la  montagne  de  Galaad,  il  lui  dit  :  «  Qu'avez-vous 
«  fait?  Vous  m'avez  caché  votre  dessein  et  avez  enlevé  mes  fiUes, 
«  comme  si  c'étaient  des  prisonnières  de  guerre  !  Pourquoi  vous  ètes- 
«  vous  enfui  sans  que  j'en  fusse  instruit?  Que  ne  m'avez-vous  averti? 
«  Je  vous  aurais  reconduit  avec  des  chants  de  joie ,  au  bruit  des  tam- 
«  bours  et  au  son  du  kinnor  (1).  »  Plusieurs  commentateurs  ont  cod- 
clu  de  ce  passage  que  l'usage  de  ces  instruments  existait  déjà  dans 
la  famille  qui  fut  la  souche  du  peuple  hébreu  ;  ils  ont  oublié  que  La- 
ban était  Syrien ,  qu'il  habitait  le  pays  des  Orientaux,  suivant  les  pa- 
roles de  la  Genèse  (2),  et  que  l'instrument  dont  il  parle  est  d'origine 
syrienne. 

Après  le  passage  qu'on  vient  de  lire,  on  ne  trouve  plus  rien  dans 
la  Bible-  qui  soit  relatif  à  l'usage  de  la  musique  dans  la  famille  de  Ja- 
cob. A  l'égard  de  Joseph ,  fils  de  ce  patriarche ,  on  sait  qu'il  fut 
vendu  comme  esclave  par  ses  frères  à  des  marchands  ismaéhtes,  qui 
le  conduisirent  en  Egypte;  on  sait  aussi  sa  captivité,  sa  fortune  et 
l'établissement  de   sa  famille  chez  les  Égyptiens;  on  sait,  enfin, 
que  cette  famille  était  composée  de  soixante-dix  fils  et  petits-fils  de 
Jacob,  avec  leurs  femmes  et  leurs  filles,  lorsqu'elle  alla  s'établir  sur 
la  terre   des  Pharaons.   La  date  de  son  arrivée  dans  ce  pays  ré- 
pond à  l'année  1857  avant  J.-C.  de  la  chronologie  sacrée,  ou  à  Van 
2284  du  canon  chronologique  des  rois  d'Egypte  (3).  Pendant  l'es- 
pace de  quatre  cent  trente  ans,  cette  famille  s'y  multiplia  jusqu'au 
nombre  de  six  cent  mille  hommes  en  état  de  porter  les  armes ,  non 
•compris  les  vieiUards,  les  fenïmes  et  les  enfants  (fc). 


(1)  Genèse,  XXX,  26. 

(2)  XXIX,  1 . 

(3)  Cf.  la  Chronologie  des  rois  tT Egypte^  par  J.-B.-C.  Lesueur,  p.  323.  —  Eusèbe  Pam* 
|>hile  place  la  mort  de  Jacob,  à  Tàge  de  1 21  ans,  dans  la  91'  année  de  la  domination  des  rois  pas^ 
teurs  delà  dynastie  scytbique,  contemporaine  des XV*  et  XVI*  dynasties  thébaines.  Ces  dates 
ne  coïncident  ni  avec  la  chronologie  vulgaire,  qui  place  le  même  événement  en  1794  avtat 
i.-C,  ni  avec  la  Chronologie  des  rois  d^Égypte  si  laborieusement  établie  par  M.  Lesneur,  car 
le  quatrième  roi  de  la  dynastie  scythique,  Apopbys,  conmieuça  à  régner  Taii  2309  ;  Joseph  de- 
vint son  ministre  dans  la  dix-septième  année  de  son  règne  (2293),  et,  neuf  ans  après  (3284), 
Jacob  arriva  en  Egypte,  avec  sa  famille. 

(4)  Exode,  XII,  37,  38,40,   41. 
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On  comprend  qu*ime  famille  de  pâtres  arabes,  incessamment  oc- 
cupée de  la  garde  de  ses  troupeaux  et  des  travaux  de  l'agriculture, 
ne  pouvait  rien  enseigner  de  ce  qui  concerne  les  arts  au  peuple  puis- 
sant et  civilisé  chez  lequel  elle  s'était  établie,  et  qu'elle  reçut,  au  con- 
traire, des  Égyptiens  la  connaissance  de  ces  mêmes  arts ,  pendant  le 
long  espace  de  plus  de  quatre  siècles  qu'elle  vécut  parmi  eux.  Que- les 
Israélites  aient  eu  le  génie  poétique,  cela  est  mis  hors  de  doute  par  le 
livre  de  Job,  par  plusieurs  parties  du  Pentateuque ,  par  les  psaumes , 
et  par  d'autres  morceaux  remplis  d'enthousiasme  que  renferme  la  Bi- 
ble. Que  la  poésie  hébraïque  ait  eu  plus  d'élévation  que  celle  des  Égyp- 
tiens, nous  devons  le  croire;  car  les  descendants  d'Abraham  et  de 
Jacob  puisaient  leurs  inspirations  dans  des  sentiments  religieux  d'un 
ordre  bien  supérieur  à  ceux  qui  pouvaient  naître  du  grossier  pan- 
théisme professé  par  les  habitants  de  l'Egypte.  Enfin,  que  les  Hébreux 
aient  appliqué  à  leur  poésie  des  chants  analogues  par  leurs  accents 
aux  images  dont  elle  était  remplie,  cela  est  aussi  vraisemblable; 
mais  à  l'égard  de  l'art  formulé  en  système ,  de  la  notation  des  sons  et 
des  instruments  de'  divers  genres ,  nul  doute  qu'ils  en  ont  acquis  la 
connaissance  dans  le  pays  qu'ils  habitèrent  si  longtemps,  et  qui  leur 
en  offrait  les  modèles.  C'est  même  un  fait  reconnu  que  Moïse,  le  plus 
savant  des  Hébreux  et  le  plus  habile  musicien,  fut  élevé  à  la  cour  du 
Pharaon,  et  qu'il  y  apprit  tout  ce  qu'il  savait  (1). 

Ce  grand  homme,  témoin  des  maux  qui  accablaient  sa  nation,  sou- 
mise au  plus  dur  esclavage  pendant  le  dernier  siècle  de  son  séjour 
en  Egypte,  prit  la  résolution  de  l'en  affranchir.  Il  la  fit  sortir  enfin  du 
pays  de  ses  oppresseurs  et  la  conduisit,  après  une  succession  de  pro- 
diges, jusqu'à  cette  terre  promise,  cette  contrée  de  Chanaan  qui  avait 
été  son  berceau  près  de  cinq  siècles  auparavant ,  et  qui ,  plus  tard , 
a  porté  le  nom  de  Judée.  Â  peine  échappé  à  la  poursuite  des  Égyp- 
tiens, par  le  retour  inopiné  d'une  haute  marée  qui  anéantit  leur 
armée  dans  un  golfe  de  l'extrémité  de  la  mer  Rouge  (2) ,  Moïse ,  à  la 
tète  des  enfants  d'Israël,  chanta  le  sublime  cantique  qui  commence 
par  cette  inspiration  :  Je  chanterai  un  hymne  au  Seigneur j  parce  qu^il 


(1)  Et  eniditns  est  Moyses  omoi  sapientia  i€gyptiorum,  ut  erat  potens  in  verhis,  et  in  o^ie- 
rilms  suis  (Actes  des  apôtres,  Vil,  22). 

(2)  Exode ,  XIV,  28.  Voyez  aussi  un  Mémoire  de  M.  Boys- Aymé,  «Sur  les  anciennes  limites 
^  la  mer  Bouge,  dans  la  Description  de  V Egypte,  1. 1,  p.  31 1 . 
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a  relevé  sa  grandeur,  et  qu'il  a  précipité  dans  la  mer  le  cheval  et  le  ca- 
valier. Miriam,  prophétesse  et  sœur  d'Aaron,  à  la  tète  de  toutes  les 
femmes  qui  tenaient ,  comme  elle,  un  tambour  à  la  main,  formait 
avec  elles  un  chœur  qui  répétait  chaque  verset  de  ce  c€mtique,  après 
le  chœur  des  hommes  (1).  C'est  ici  que  se  trouve  dans  la  Bible  la  pre- 
mière mention  de  la  musique  chez  les  Hébreux.  Le  chant  improvisé 
par  Moïse  eut  certainement  pour  expression  musicale  une  mélodie 
populaire  connue  de  tous  les  Hébreux,  simple  dans  sa  contexture ,  et 
d'une  exécution  facile. 

Après  avoir  donné  des  institutions  religieuses  et  civiles  aux  enfants 
d'Israël  y  Holse  mourut ,  à  Tàge  de  cent  vingt  ans,  sur  la  montagne 
de  Nébo,  au  pays  des  Moabites,  près  des  rives  du  Jourdain ,  et  le 
peuple,  qui  pendant  quarante  ans  avait  erré  dans  le  désert,  entra 
enfin  dans  la  Judée,  sous  la  condmte  de  Josué,  Fan  1605  avant  J.-C.  ; 
il  en  fit  la  conquête  et  y  bâtit  des  villes.  C'est  là  qu'il  se  créa  une  posi- 
tion stable,  et  que  sa  civilisation  se  développa  selon  l'esprit  de  la  loi 
qui  lui  avait  été  donnée. 

Environ  cinq  cents  années  furent  remplies  par  des  guerres  inces- 
santes avec  les  peuples  qui  occupaient  le  pays  de  Chanaan  avant 
l'arrivée  des  Hébreux.  Dans  cet  intervalle,  la  constitution  du 
pays  eut  une  forme  démocratique ,  et  le  gouvernement  fut  confié  à 
des  magistrats  électifs  appelés  juges.  Ce  temps  fut  peu  favorable  à  la 
culture  des  arts.  La  Bible  fait  à  peine  mention  de  la  musique  pendant 
cette  longue  période  qui  précéda  la  transformation  du  gouvernement 
de  la  Judée  en  monarchie.  Cependant  il  y  a  lieu  de  croire  que  la 
poésie  chantée  et  accompagnée  d'instruments  avait  toujours  été  cul- 
tivée et  avait  fait  des  progrès ,  car  les  prophètes ,  qui ,  tous ,  étaient 
poètes-musiciens,  exerçaient  une  grande  influence  sur  le  peuple; 
déjà  même  l'art  était  assez  avancé  pour  que  ces  chanteurs  eussent 
cessé  d'accompagner  leur  voix  par  les  instruments;  ils  se  faisaient 
suivre  par  des  instrumentistes  de  profession ,  qui  remplissaient  près 
d'eux  les  fonctions  d'accompagnateurs  ou  plutôt  d'inspirateurs ,  par 
leurs  préludes ,  ainsi  que  cela  se  pratiqua  en  Egypte ,  dans  la  Grèce 
et  à  Rome.  Cet  usage  est  démontré  par  les  instructions  que  donna  le 
prophète  Samuel  à  Satll ,  choisi  par  le  peuplé  pour  son  premier  roi , 


•  m 


(1)  Eiode,  XV,  20»  31. 
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Tan  1080  avant  Tère  chrétienne.  Après  avoir  répandu  sur  lui  Thuile 
sainte^  il  lui  dit  :  «  Lorsque  vous  serez  entré  dans  la  ville,  vous  ren- 
te contrerez  une  troupe  de  prophètes  qui  descendront  du  haut  lieu, 
«  précédés  de  gens  qui  porteront  des  nebehy  des  lophs,  des  hhalihet 
a  des  kinnorSj  et  les  prophètes  prophétiseront  (1).  » 

Samuel ,  qui  n'avait  consenti  à  partager  l'autorité  avec  un  roi  que 
parce  qu'il  y  avait  été  contraint  par  le  peuple ,  ne  tarda  pas  à  être 
mécontent  lorsqu'il  vit  SatU  disposé  à  s'affranchir  de  sa  domination^ 
après  qu'il  eut  vaincu  les  ennemis  du  peuple  de  Dieu.  Usant  de  l'as- 
cendabt  que  lui  donnaient  sa  qualité  de  prophète  et  sa  longue  expé- 
rience du  caractère  de  la  nation  juive ,  il  déclara  Satll  réprouvé  et 
lui  fit  perdre  ainsi  la  confiance  et  l'affection  du  peuple.  L'irritation 
qu'en  ressentit  SaOl  parait  avoir  été  la  cause  d'une  profonde  mélan- 
colie dont  il  éprouva  de  fréquents  accès;  Bientôt  le  bruit  se  répandil; 
qu'il  était  possédé  du  démon  :  l'un  des  officiers  de  sa  maison  lui 
donna  le  conseil  de  faire  venir  près  de  lui  un  jeune  homme  de  Beth- 
léem, nommé  David  y  qui,  par  les  sons  du  kinnor,  le  soulageraït 
dans  ses  souffrances.  Déjà  Samuel  avait  sacré  David  en  secret,  le  des- 
tinant à  prendre  la  place  de  Saûl  et  à  régner  sur  les  Hébreux.  La 
coïncidence  de  ce  fait  avec  le  conseil  donné  au  malheureux  roi  est 
digne  de  remarque.  SaQl  fit  un  accueil  bienveillant  au  jeune  pâtre 
musicien,  et,  dans  les  accès  de  son  mal,  reçut  beaucoup  de  soulage- 
ment à  l'entendre  jouer  de  sa  harpe  syrienne  (2).  On  voit,  dans  cette 
circonstance,  le  plus  ancien  exemple  connu  de  l'emploi  de  la  musique 
comme  moyen  curatif  des  affections  morales. 

Saûl  ayant  été  tué  avec  trois  de  ses  fils  à  la  bataille  de  Gelboé 
contre  les  Philistins,  l'an  10^0  avant  J.-C,  David  lui  succéda,  prit 
Jérosalem,  et  en  fit  la  capitale  de  la  Judée.  Il  y  conduisit  l'arche  d'al- 
liance ,  dansant  devant  elle,  et  jouant,  avec  beaucoup  d'Israélites,  de 
toutes  sortes  d'instruments  de  musique,  tels  que  le  nebel,  le  kinnor, 
le  thoph ,  le  tseltselim,  et  d'autres.  Mais ,  après  avoir  vaincu  les  en- 
nemis de  son  peuple  et  triomphé  des  rois  de  Syrie  et  de  Mésopo- 
tamie ,  il  commit  de  grands  crimes.  Le  repentir  qu'il  en  eut  lui  fit 
laîre  pénitence  :  ce  fut  alors  qu'il  composa  une  partie  des  psaumes 
connus  sous  son  nom;  morceaux  sublimes  de  poésie  lyrique,  qui, 


(1)  RoU,  1.  I,  iXy  5. 
m  Rom,  !.  1,  ix,  23. 
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après  avoir  été  chantés  dans  le  temple  de  Jérusalem  jusqu'à  sa  des- 
truction ,  ont  traversé  les  siècles  et  ont  été  conservés  précieusement 
dans  le  culte  mosaïque,  sur  toute  la  terre,  ainsi  que  dans  l'office 
divin  des  Églises  d'Orient  et  d'Occident,  et  chez  toutes  les  sectes  de  la 
religion  réformée. 

Après  un  règne  heureux  de  quarante  ans,  David  mourut  l'an  1001 
avant  J.-C.  Il  eut  pour  successeur  son  fils  Salomon,  qui  bâtit  le  temple 
de  Jérusalem  avec  une  magnificence  sans  égale,  et  y  établit  les  somp- 
tueuses cérémonies  du  culte,  où  le  chant  et  le  jeu  des  instruments 
avaient  une  part  importante.  David  avait  amassé  de  grandes  richesses 
et  des  matériaux  précieux  pour  l'érection  de  ce  temple,  sanctuaire  de 
Jéhovah  ;  mais,  parvenu  au  terme  de  sa  carrière  sans  avoir  réalisé 
son  dessein ,  il  en  avait  légué  la  mission  à  son  successeur.  La  foi  de 
Salomon  n'égalait  pas  celle  de  son  père;  néanmoins  il  considéra 
Taccomplissement  de  cette  mission  comme  la  gloire  de  son  règne. 
Environ  cent  dix  mille  ouvriers  furent  employés  pendant  trois  ans 
à  couper  des  cèdres  sur  le  Liban ,  à  les  façonner ,  et  à  tailler  les 
pierres.  Par  un  traité  avec  Hiram,  noi  de  Tyr,  des  architectes, 
fondeurs  de  métaux,  ciseleurs,  doreurs  et  autres  artistes  phéni- 
ciens ,  prêtèrent  leur  concours  pour  la  construction  et  l'ornementa- 
tion de  l'immense  édifice  ;  des  instruments  de  musique ,  en  nombre 
considérable,  furent  tirés  aussi  de  la  Phénicie  pour  le  ser\icç  du 
temple,  qui  ne  fut  achevé  qu'après  onze. années  d'un  travail  in- 
cessant. 

La  simplicité  des  mœurs  hébraïques  s'altéra  sensiblement  sous  le 
règne  de  Salomon ,  prince  doué  d'une  vaste  intelligence ,  mais  su- 
perbe, ambitieux,  aimant  le  faste,  le  luxe,  la  mollesse  et  les  ai*ts.  A 
l'imitation  des  despotes  de  l'Asie,  il  eut  un  harem,  où  étaient  rassem- 
blées  soixante  femmes  légitimes  et  quatre-vingts  concubines.  Les  pro- 
fusions de  sa  table  étaient  excessives ,  et  ses  festins  étaient  accompa- 
gnés de  danses,  de  chants  et  du  son  des  instruments.  Lui-même, 
po€te  et  musicien,  dut  imprimer  un  mouvement  de  progrès  à  la  mu- 
sique chez  son  peuple. 

Après  la  mort  de  Salomon  (986  avant  J.-C),  les  tribus  se  divi- 
sèrent et  formèrent  deux  royaumes  dont  un,  au  sud,  nommé  royaume 
de  Juda ,  demeura  fidèle  à  la  race  de  ses  rois  et  reconnut  l'autorité 
de  Roboam,  fils  de  Salomon.  Les  tribus  du  nord  formèrent  le 
royaume  d'Israël;  elles  élurent  pour  roi  Jéroboam,  de  la  tribu  d'E- 
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phralm,  qui  s*était  révolté  contre  Salomon  (1).  Affaiblis  par  cette 
division  et  par  leurs  discordes,  sous  une  série  de  mauvais  rois, 
les  Hébreux  ne  furent  plus  en  état  de  résister  aux  peuples  dont  ils 
étaient  environnés.  Le  royaume  d'Israël  fut  détruit  en  721 ,  après  la 
prise  de  Jérusalem  par  Salman-azer,  et  dix  de  ses  tribus  furent  trans- 
portées en  Assyrie.  Cent  quatorze  ans  après  cet  événement  (  607  avant 
J.'C.)y  Nabou-cadr-atzer (le Nabuchodonosor àelsiBihle)  soumitJoakim, 
roi  de  Juda,  et  emmena  une  partie  des  habitants  de  ce  royaume  en 
captivité  à  Babylone  ;  puis ,  en  588  y  il  assiégea  Jérusalem ,  la  prit 
d'assaut,  détruisit  par  le  feu  la  ville  et  le  temple,  et  réduisit  en  escla- 
vage le  plus  grand  nombre  des  Juifs,  tandis  que  d'autres  s'y  déro- 
baient parla  fuite,  et  allaient  chercher  un  asile  en  Egypte,  d'où  leurs 
ancêtres  n'avaient  pu  sortir  que  par  miracle  plus  de  douze  siècles 
auparavant. 

La  durée  de  la  captivité  des  Hébreux  à  Babylone  fut  de  soixante- 
dix  ans.  Dans  cet  intervalle ,  ils  perdirent  en  partie  la  tradition  des 
cérémonies  de  leur  culte  et  modifièrent  leurs  mœurs  par  l'exemple  des 
Chaldéens  ;  leur  langue  même  s'altéra  par  les  chaldaïsmes  qui  s'y  in- 
troduisirent. Toutefois,  quelque  chose  de  vraiment  beau ,  d'un  pro- 
fond sentiment  et  d'une  forme  originale,  fut  produit  dans  ces  temps 
de  calamité  ;  ce  sont  les  Lamentations  de  Jérémie ,  poëmes  musicaux 
où  les  images  les  plus  hardies  sont  multipliées ,  et  dans  lesquels  les 
sentiments  sont  exprimés  avec  une  énergie  extraordinaire.  Ces  som- 
bres élégies,  qui  ont  été  nommées  les  messéniènnes  de  Jérusalem  j  ont 
échappé  aux  destructions  du  temps  et  sont  parvenues  jusqu'à  nous. 
Le  culte  catholique  leur  a  donné  place  dans  sa  liturgie. 

En  537  avant  J.-C,  les  Juifs  obtinrent  de  Cyrus,  qui  venait  de  faire 
la  conquête  de  Babylone,  la  permission  de  retourner  dans  leur  pa- 
trie. Us  bâtirent  le  second  temple  de  Jérusalem,  qui  n'eut  pas  les  ma- 
gnificences du  premier.  La  spoliation  des  richesses  de  celui-ci  et  la 
ruine  des  terres  autrefois  possédées  par  les  lévites  ne  permirent  pas 
d'entretenir,  pour  le  service  du  culte ,  le  grand  nombre  de  musiciens 
qui  y  avaient  été  attachés  autrefois.  Cependant  des  instruments  nou- 
veaux furent  sans  doute  introduits  dans  ce  culte;  ces  instruments 
sont  ceux  qui  étaient  en  usage  chez  les  Assyriens  et  les  Babyloniens, 


(1)  Rois,  L  lU,  XI,  36. 
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et  dont  U  n'est  pas  parlé  dans  la  Bible  antérieurement  au  livre  de 
Daniel,  composé  pendant  la  captivité,  ou  plus  tard.  Quoi  qu'il  en  soit, 
Esdras  et  Néhémie ,  grand  sacrificateur  et  chef  des  lévites ,  firent 
célébrer  avec  pompe  la  dédicace  du  nouveau  temple,  quatre-vingt- 
treize  ans  après  la  destruction  du  premier,  vers  le  temps  où  le  con- 
sulat de  Brutus  remplaçait  à  Rome  la  royauté  de  Tarquin. 

Pendant  deux  siècles  environ,  la  Judée  fut  gouvernée  par  les  grands 
prêtres  du  temple  ;  puis  elle  paissa  sous  la  domination  d'Alexandre 
après  la  conquête  de  la  Perse  (322  ans  av.  J.-C.  ) ,  de  Ptolémée ,  roi 
d'Egypte  (320),  de  Séleucus  Nicator,  roi  de  Syrie  (300-279);  en- 
suite elle  fut  restituée  aux  rois  d'Egypte  (279-203),  et  retomba  enfin 
sous  le  joug  des  souverains  de  la  Syrie,  qui  l'accablèrent  de  toutes 
sortes  de  vexations  (203-169).  Persécutés  dans  leur  culte,  les  Juifs  se 
révoltèrent  et  se  rendirent  indépendants ,  sous  la  conduite  des  Ma- 
chabées  (  1 69  )  qui ,  en  récompense  de  leur  prudence  et  de  leur  cou- 
rage, reçurent  la  souveraineté  héréditaire ,  d'abord  sous  le  titre  de 
grands  pontifes  (166-107) ,  puis  sous  celui  de, rois  (  107-4.0).  L'inter- 
vention des  Romains  (65  ans  av.  J.-C),  dans  les  discussions  qui  s'éle- 
vèrent au  sein  de  la  famille  royale,  ne  fut  qu'un  prétexte  pour  s'em- 
parer du  pays.  Protégé  par  eux,  Hérode  monta  sur  le  trône  des 
Machabées  (&0  ans  avant  J.-C).  C'est  sous  son  règne  que  naquit  le 
Rédempteur. 

Après  la  mort  d'Hérode ,  la  Judée  fut  divisée  en  quatre  provinces, 
dont  le  gouvernement  fut  confié  à  ses  fils  ;  mais,  peu  d'années  après, 
les  Romains  la  réunirent  à  leur  empire.  Fatigués  du  joug,  les  Juifs 
chassèrent  leurs  oppresseurs;  mais  dans  l'année  70  de  l'ère  chré- 
tienne ,  Titus  s'empara  de  Jérusalem ,  après  im  siège  meurtrier  qui 
ne  dura  pas  moins  de  sept  mois.  Enfin ,  après  de  nouveaux  efforts 
des  habitants  de  la  Judée  pour  recouvrer  leur  liberté,  cette  ville  fut 
prise  de  nouveau,  sous  le  règne  d'Adrien,  dans  l'année  135,  et  les 
Juifs,  dont  la  plus  grande  partie  avait  péri,  furent  &  jamais  chassés 
de  Jérusalem ,  et,  cessant  de  former  un  corps  de  nation ,  se  répandi- 
rent sur  toute  la  terre. 

Tant  de  vicissitudes  ont  anéanti  sans  retour  les  monuments  qui  au- 
raient pu  nous  éclairer  sur  ce  que  furent  les  arts  plastiques ,  ainsi 
que  les  documents  qui  nous  auraient  fait  connaître  la  nature  de  la 
musique  des  Hébreux.  En  vain  le  pontife  Silnon  le  Juste  avait-il  for- 
tifié le  temple  320  ans  avant  l'ère  chrétienne  ;  cela  n'empêcha  pas 
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Ptolémée  Soter  de  le  piller  et  de  le  profaner  en  315.  Le  roi  de  Syrie 
Antiochus  Épiphane  le  dévasta^  de  nouveau  en  170.  Judas  Mâcha- 
bée  y  fit  de  nouvelles  fortifications  six  ans  après  ;  mais  elles  n'ar- 
rêtèrent pas  Pompée,  qui  s'en  empara  Fan  63.  Crassus,  marchant 
contre  les  Parthes,  le  dévasta  de  nouveau  en  5k  ;  après  quoi,  Hérode 
le  fit  démolir  et  reb&tir  sur  un  plan  nouveau ,  plus  beau  que  Tan- 
cien  ;  mais,  le  10  août  de  Tannée  71  de  l'ère  chrétienne,  l'armée  de 
Titus  le  renversa  de  fond  en  comble ,  et  les  soldats  d'Adrien  en  dis- 
persèrent  les  débris ,  après  avoir  exterminé  les  défenseurs  de  Jéru- 
salem. Instruments  de  musique,  manuscrits,  tout  avait  été  anéanti 
par  le  fer  et  par  le  feu  dans  ces  affreuses  catastrophes.  Pas  un  bas- 
relief,  pas  une  pierre  ne  nous  a  transmis  les  formes  de  ces  instru- 
ments. 

Si  l'on  ajoute  à  ces  prodigieuses  calamités  les  guerres  que  se  firent 
les  Musulmans  et  dont  Jérusalem  ressentit  presque  toujours  les  tristes 
conséquences,  puis,  enfin,  les  Croisades,  pendant  lesquelles  la  ville 
sainte  fut  prise,  reprise  et  saccagée  plusieurs  fois;  si  l'on  se  souvient 
qae  cette  même  ville  a  soutenu  dix-sept  sièges  accompagnés  et  suivis  de 
destructions,  on  comprendra  que  les  derniers  débris  de  son  ancienne 
splendeur,  de  son  culte,  de  ses  arts  et  de  sa  civilisation  ont  dû  dispa- 
raître sans  retour,  et  conséquemment  qu'aucun  moyen  matériel  ne  nous 
est  offert  pour  donner  du  poids  aux  conjectures  que  la  lecture  de  la 
Bible  a  fait  naître  dans  l'esprit  de  plusieurs  savants  commentateurs, 
concernant  la  musique  des  anciens  Israélites. 

Deux  écrivains  juifs,  Philon  et  Josèphe,  qui  vécurent  aux  derniers 
temps  de  l'existence  politique  de  leur  nation,  donnent  à  la  vérité 
cpielques  renseignements  à  ce  sujet ,  mais  ti*op  peu  explicites  pour 
qu'ils  nous  éclairent  sur  la  nature  de  l'art  cultivé  par  les  anciens  Hé- 
breux. D'ailleurs,  à  l'époque  où  ils  vécurent,  les  traditions  de  la  mu- 
sique ancienne  dans  le  culte  et  dans  la  vie  civile ,  antérieurement  à 
la  captivité  de  Babylone ,  n'étaient  guère  moins  oubliées  que  de  nos 
jours,  ainsi  que  cela  a  été  déjà  remarqué. 

Il  n'y  a  donc  qu'une  source  d'instruction  &  laquelle  nous  pouvons 
raisonnablement  recourir,  pour  avoir  quelques  notions  de  ce  que  fut 
la  musique  chez  les  anciens  habitants  de  la  Judée,  à  savoir  les  mo- 
numents des  peuples  dont  ils  étaient  environnés,  avec  lesquels  ils 
étaient  en  relation,  ou  chez  qui  ils  passèrent  de  longues  périodes 
d'années ,  c'est-à-dire ,  ce  que  nous  savons  de  la  situation  de  cet  art 
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chez  les  Syriens,  les  Égyptiens,  les  Assyriens  et  les  Babyloniens, 
enfin,  la  musique  gui  existe  encore  chez  les  Arabes  (1). 

Nous  avons  déjà  fait  observer  que  la  famille  de  Jacob ,  souche  des 
Hébreux ,  n'a  pu  porter  la  connaissance  de  la  musique  en  Egypte ,  et 
que  le  peuple  dont  elle  fut  Torigine  apprit  au  contraire  des  Égyptiens 
ce  qu'elle  sut  de  cet  art.  Lorsque  ce  peuple  fut  établi  dans  la  Judée, 
ses  fréquentes  relations  avec  la  Syrie  et  la  Phénicie  durent  faire  intro- 
duire chez  lui  les  instruments  qui  y  étaient  en  usage.  Certains  pas- 
sages de  la  Bible  prouvent  que  les  arts  mécaniques  étaient  peu  avan- 
cés chez  les  Israélites.  Au  temps  de  SaUl,  c'est-à-dire,  après  cinq 
cents  ans  de  constitution  en  corps  politique  et  de  possession  de  la 
Judée,  il  ne  se  trouvait  pas  de  forgeron  chez  eux ,  et  l'on  voit  qu'ils 
étaient  obligés  d'aller  chez  les  Philistins,  pour  se  procurer  leurs  ins- 
truments de  labourage,  dont  ils  faisaient  des  armes  ati  besoin  (2). 
Après  six  siècles  de  possession  du  pays,  il  n'y  avait  point  parmi  eux 
d'artiste  capable  d'exécuter  les  ouvrages  en  bronze  dont  Salomon 
voulait  orner  le  temple  :  on  dut  en  faire  venir  de  Tyr.  11  parait  donc 
vraisemblable  qu'il  y  avait  moins  encore  à  Jérusalem  de  luthier  pour 
fabriquer  les  instruments  de  musique ,  et  que  ceux  qui  y  étaient  en 
usage  avaient  été  faits  chez  les  nations  voisines,  dont  l'industrie  était 
plus  florissante. 

Plusieurs  écrivains  pensent  qu'on  pourrait  retrouver  quelque 
cbose  de  l'ancienne  musique  des  Hébreux  dans  le  chant  des  psaumes 
en  usage  chez  les  Juifs  modernes  ;  leur  opinion  est  d'autant  moins 
soutenable ,  que  ce  chant  n'est  pas  le  même  dans  toutes  les  Synago- 
gues ,  et  que  les  Israélites  reconnaissent  l'existence  de  rites  divers. 
Certaines  mélodies  de  leur  liturgie  ont  à  la  vérité  un  caractère  orien- 
tal et  antique;  mais  on  y  remarque  des  variantes  essentielles  en  ce 
qui  touche  la  tonalité,  lorsqu'on  fait  la  comparaison  des  versions  por- 
tugaise, allemande,  hoUandaise  et  française  avec  les  mêmes  chants 


(1)  GeUe  vérité  a  été  reconnue  par  Saalchùtz,  et  exprimée  dans  ce  passage  :  •«  Wann  wir 
«  ùber  den  Werth  der  alten  Hekraischen  Musik  eincn  einigcrmassen  klaren  fiegriff  erhalten 
«  wollen»  so  haben  wir  zweierlei  zuthun  :  erstens  das  Verh&ltniss  zu  bestimmeu,  in  welchem 
«  die  Musik  der  alten  Vôlker  im  Allgemeinen  zu  der  uosers  Jahrbunderts  Stand  und  zweitent 
«  wiederum  desjenige  Verbâltniss  auszuinittela ,  welçhe  die  Husik  der  Hebrâer  zu  der  der  an- 
«  dem  alten  Vôlker  liatte.  «  Geschichte  und  JFùrdigun^  der  Musik  bei  den  Hebiaern,  C  35, 
p.  46. 

(2)  Rois,  I,  XIV,  10,  20,  21,  22. 
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chez  les  Juifs  orientaux.  Il  y  a  lieu  de  croire  que  la  destruction  des 
royaumes  d'Israël  et  de  Juda  par  les  Assyriens  et  parles  Babyloniens, 
et  surtout  la  longue  captivité  des  Israélites  dans  des  pays  où  l'exercice 
de  leur  culte  leur  était  interdit,  avait  modifié  le  chant  primitif ,  et  que 
s'il  est  resté  parmi  eux  des  traditions  de  cette  espèce,  ce  sont  celles  du 
second  temple.  Les  moins  altérées  de  ces  traditions  doivent  se  trou- 
ver en  Egypte ,  où  beaucoup  de  Juifs  s'étaient  retirés  environ  deux 
cents  ans  avant  J.-C.,  pour  se  soustraire  à  la  tyrannie  des  Séleucides, 
et  avaient  b&ti  un  temple  près  d'Héliopolis ,  sur  le  modèle  de  celui 
de  Jérusalem.  La  tranquillité  dont  ils  jouissaient  leur  permit  sans 
doute  de  conserver,  plus  fidèlement  que  leurs  infortunés  compatriotes, 
le  souvenir  des  anciennes  mélodies  religieuses. 


CHAPITRE  DEUXIÈME. 

DES  INSTEUMENTS  DE  MUSIQUE  DONT  IL  EST  PARLÉ  DANS  LA  BIBLE. 

Le  Pentateuque,  partie  de  la  Bible  qui  renferme  les  livres  écrits  par 
Noise ,  c'est-à-dire  la  Genèse ,  l'Exode ,  le  Lévitique ,  les  Nombres  et  le 
Deutéronome ,  ne  mentionne  que  six  instruments  de  musique  ,  à 

savoir  le  kinnor  ou  chinnory  ^lias,  Vougabj  35^  J,  le  thophy  *)in, 

le  mahhol ,  SlPia,  le  hhaisotseroth  ^  nî^ISSri.  >  ®^  1®  schophary  ISÏtt;, 

Dans  les  livres  des  Juges,  de  Samuel,  des  Rois,  des  Paralipomènes 

et  des  Prophètes,  on  trouve  de  plus  ceux-ci  :  le  nebel ,  S33,  la  ghilhilhj 

m 

mnif  le  Uellselimy  D'^SiSï,  le  haçory  lîttrjr,  le  jobel,  Ssi"»,  le 

hkalily  S'^Sn,    le   kerefiy  pp,   et  le  schalischiniy  'U^Vf'hlV.  Tous 

ces  noms  se  trouvent  dans  les  psaumes. 

Le  livre  de  Daniel ,  écrit  pendant  la  captivité  des  Israélites  à  Babylone, 
ou  peu  après ,  fournit  d'autres  noms ,  qui  ont  de  l'importance  pour 
démontrer  les  rapports  des  instruments  de  ce  peuple  avec  ceux  des 

autres  nations  asiatiques.  Ces  noms  sont  maschrokilha ,  S<n''p'n\Ï^ÎD 
Hiharoi,  Din'ip    ^abekay  PIDnW,  et  psanteriny  innaç?. 
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Ces  noms  ont  donné  la  torture  aux  savants  auteurs  de  dissertations  ou 
de  livres  concernant  les  instruments  de  musique  des  Hébreux.  L'éru- 
dition ne  leur  a  pas  fait  défaut  ;  mais  que  pouvait  Térudition  réduite 
aux  seules  ressources  des  racines  grammaticales  ?  Remarquons  d'abord 
qu  il  faut  être  circonspect  dans  Tusage  des  racines  hébraïques  pour 
l'explication  des  noms  d'instruments  de  musique,  car  la  plupart  de  ceux 
dont  se  servaient  les  Hébreux  étaient  empruntés  aux  nations  étrangères. 
Prenons  un  exemple,  pour  flaire  voir  à  quelles  erreurs  peut  conduire  le 
système  étymologique  appliqué  à  cette  matière.  Ougab  est  cité  dans  la 
Genèse  (1),  dans  Job  (2)  et  dans  un  psaume  (3),  comme  ayant  été  inventé 
par  Jubal.  Les  auteurs  de  la  version  grecque,  dite  des  Septante^  onttraduit 
ce  mot  par  cithare  (  xiOapa  )  dans  la  Genèse,  par  ^olXiUç  (  résonnance  des 
cordes  d'un  instrument]  dans  /o&,  et  par  éfpYsvov  (instrument  de  mu- 
sique en  général),  dans  les  psaumes.  Buxtorf,  au  mot  ;i;|!|27  {ougah)  de 
sonlexique,  l'explique  encesmots  :  instrumentummusicumj  quasiamabile 

dîcfum,  parce  que  la  racine  3  jljr  {(igabh)  signifie  aimer.  Peu  importe  à 
Buxtorf  que  son  explication  n'ait  point  de  sens,  au  point  de  vue  de  la 
musique  ;  il  a  pour  lui  l'étymologie,  et  cela  suffit.  D'autre  part  Simo- 
nis  (&),  remarquant  que  la  racine  arabe  agah  (souffler)  semble  plus 
propre  à  indiquer  ce  que  pouvait  être  Y  ougah ,  c'est-à-dire  un  ins- 
trument à  vent,  et  voyant  de  plus  que  la  racine  hébraïque  signifie  par- 
ticulièrement la  conjonction  des  sexes  dans  l'amour,  en  conclut  que 
l'ougab  a  pu  être  la  flûte  de  Pan ,  dont  les  tuyaux  étaient  unis  par 
la  cire  (5).  11  y  a  mUle  exemples  de  ces  explications  forcées  en  ce  qui 
concerne  la  musique  des  Hébreux. 

Cependant,  non-seulement  on  a  voulu  expliquer  à  l'aide  de  pareilles 
conjectures  la  nature  des  instrumentsT  de  musique  dont  la  Bible  ne 
fournit  que  les  noms ,  mais  le  jésuite  Kircher  en  a  donné  les  figures 


(l)IV.Îl. 

(2)XX1,  12;  XXX,  31. 

(3)  CL,  4. 

(4)  Arcanum  formarum  nominum  kebrmm  lingum,  etc.,  p.  207 ,  eoU.  488* 

(5)  Sébastien  de  Munster  est  plus  raisonnable ,  dans  son  Dictionarium  hebraîeum  (BaaîleBv 
Froben,  1548),  lorsqu'il  dit  (rad.  ^Xi)  que  cet  instrument  nous  est  inconnu  (jiam  ^2X9  qioquê 
tignificat  nuuicum  instrumenium,  apud  nos  teanen  ineognitum),.  Cependant  il  ajoute  qiw  les 
rabbins  supposent  que  Tougab  était  une  viole  (  Hebrmi  suspicantur  esse  ein  Gjgt  ).  Pfeîflîer 
(  Vtltr  die  Mtuikderalten  ffehràer,  pp.  XLVIU — L)  fiùt  sur  ce  sujet  une  longue  disserta tioQ» 
de  laquelle  on  ne  peut  rien  conclure . 
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avec  autant  d*assurance  que  s*ilen  eût  eu  les  originaux  sous  les  yeux  (1  )  ; 
elles  ont  été  reproduites  par  la  plupart  des  historiens  de  la  musique  ; 
le  savant  Forkel  lui-même  leur  a  donné  place  dans  son  histoire  de 
Fart  (2),  bien  que  ces  prétendus  instruments  hébreux  n'offrent  rien  qui 
appartienne  aux  formes  de  l'antiquité  asiatique. 

Des  sources  plus  pures ,  plus  certaines ,  nous  sont  offertes  dans  les 
découvertes  modernes  : .  elles  présentent  à  Thistorien  archéologue 
une  base  solide  pour  Tinduction ,  qui,  seule ,  peut  le  guider  dans  ses 
recherches  sur  ce  sujet  obscur. 

Instruments  à  cordes. 

On  a  vu  que  les  premiers  rapports  de  la  tribu  d'Abraham  avec  les 
nations  étrangères  commencèrent  chez  les  habitants  de  la  Syrie  :  ces 
relations  sont  du  moins  les  seules  dont  il  est  parlé  dans  la  Genèse  à 
roccasion  du  discours  de  Laban,  Syrien,  à  son  gendre  Jacob,  lorsqu'il 
dit  que,  s'il  eût  été  prévenu  de  son  départ,  il  l'eût  accompagné  au  son 
des  tambours  et  du  kinnor.  Or  les  écrivains  de  l'antiquité  représen- 
tent la  Syrie  comme  ayant  été  le  berceau  de  la  musique,  et  nous  font 
connaître  quels étaieiit  les  instruments  dont  on  y  faisait  usage.  Juvénal, 
reprochant  aux  Romains  d'avoir  adopté  les  mœurs  de  l'Orient,  s'expri- 
mait ainsi  :  «Uéjà,  depuis  longtemps,  l'Oronte  syrien  (3)  a  coulé  dans  le 
«  Tibre  et  y  a  versé  son  langage ,  ses  mœurs ,  ses  flûtes ,  ses  cordes 
«  obliques,  ainsi  quelles  sons  agréables  des  ses  crotales  (&).  )>  Jubas, 
cité  par  Athénée  (5),  dit  que  l'instrument  appelé  trigone  (sorte  de  harpe 
en  forme  de  triangle  et  à  cordes  obliques]  était  d'invention  syrienne, 
ainsi  que  la  sambuqiAe  ;  mais  il  se  trompe  à  l'égard  de  ce  dernier  ins- 
trument, car  il  lui  donne  aussi  le  nom  de  lyrophomiXy  c'est-à-dire  lyre 


(1)  Miuurgia  unhers,;  1. 1,  Iil>.  2,  fol.  48  et  seq. 

(3)  Allgem.  Geschichte  der  Musik,  t.  I,  pi.  HI  et  IV. 

())  RÎYÎére  qui  baigne  Antioche. 


{fb)  J«B  pridem  tyms  in  Tiberim  dcllasit  Orontes, 

Et  Unywim,  et  mom,  et  cum  tibicine  cborda» 
OMiqnat,  ncc  non  gentilia  tympana  lecnm 
Vexit,  etc. 

Satir.  3. 


(S)  DeipnatopM,^  lib.  IV,  c.  23. 
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phénicienne.  On  verra  plus  loin  que  la  sambuque  fut  aussi  connue  des 
Hébreux,  mais  h  une  époque  postérieure  au  règne  de  David. 

L'instrument  appelé  kinnor,  dans  le  texte  hébreu',  était  donc  la 
harpe  triangulaire  &  cordes  obliques  dont  parlent  Juvéoal  et  Athé- 
née (I }.  C'est  le  plus  aocico  des  instruments  dont  les  Israélites  firent 
usage.  Il  était  non-seulement  répandu  dans  l'Orient, 
mais  il  était  aussi  connu. chez  tes  Grecs  et  les  Ro- 
W-^  mains.  Lorsque  la  famille  de  Jacob  se  fut  établie  en 
Egypte,  elle  y  retrouva  la  même  harpe,  car  les  monu- 
ments de  ce  pays  nous  en  offrent  aujourd'hui  même 
des  représentations  variées  parmi  lesquelles  se  fait 
remarquer  celle-ci  (fig.  134)  : 

Deux  des  c6tés  du  triangle  formaient  le  corps  de 
l'instrument,  et  ta  plus  longue  des  cordes  formait 
*^-  "*■  le  troisième  côté  (2). 

Arisloxène,  parlant  des  irigones(3),  semble  les  distinguer  du  A^'nnor, 
appçlé  par  les  Grecs  x»ûpa  ,  ou  xiwûpa;  mais  l'identité  de  ces  instru- 
ments est  rendue  évidente  par  l'autorité  de  Diodore  de  Sicile,  qui  fait 
de  la  xîvupï  une  harpe  triangulaire  montée  de  neuf  cordes,  dont  les  prê- 
tres égytiens  se  servaient  dans  les  fêtes  et  dans  leurs  festins.  U  est  re- 
marquable que  la  harpe  trigone  à  cordes  obliques  (fig.  iSk^  ci- 
dessus],  copiée  à  Thèbes  par  Wilkinson,  est  précisément  montée  de 
neuf  coi-des. 


(1}  1^33<  kinnor.  La  racine  de  ce  mol  n'eil  pa*  bébraîque,  maii  lyriaque.  On  trouve 
kinrolh  dans  le  ijriaque  et  le  ehaldécn.  On  voit  auui  ilam  U  Bible  K'133,  kinayra  pour 
kinnor.  La  Tenioa  grecque  Iradiiil  eu  quel[[iira  eadroils  kinaor  par  xiflKpo.  (Cenèie  XXXI, 
3T  ;  II,  Paralip.,  X,  18.  Job.  XXX,  31  ;  Ps.  XXXItl,  1  ;  XLIll,  4  ;  LXXI,  »  ;  Xai,  4  ;  CL,  3  ;  I 
Roii,  XVI,  10  et  33;  m  Roii.X,  13;  Isaie,  XVI,  lliXXlII,  là.  Lei  dictioanains  bébraïqua 
rendent  auui  17:3  par  cil^ro.  Dam  d'iutmpasugei  (Genèse,  IV,  30;  Ps.  Vlll,  \  ;  LXXX,  3; 
CXLIX,  3;  Eiécbiel,  XXVI,  13),  la  venion  grecque  traduit  par  ijiojtrqptov.  Duu  le  paaume 
13S,  le  même  mol  eit  rendu  par  Epf''''B^-  Quelquefoii  le  mol  N^^3  est  traduit  par  xivûps  on 
aiwvpa,  nom  Téritable  de  l'iaslrument  aiiatique  qui  répond  à  kinnor,  et  qui  élail  paué  de  U 
Phènicie  daiu  la  Grèce.  Lrs  Greci  croyiieut  que  cet  inilrumenl  était  d'origine  phéniciauie; 
mail  on  a  vu  dan*  ce  qui  précède  qu'il  portait  le  nom  de  larpt  syritnne. 

Cfr.  Eu9tatlM(iaIliad.,XI)elSuid»«  (voce  xvoipn),  coDcemantCinyT*»,  rai  de  Chypre,  qui 
passait  cbei  lei  Grcci  pour  avoir  donné  son  oom  i  la  b^pe  lriaD|ulaire,  parce  qu'il  en  jouait 
avec  babileié. 

(!)  La  première  de  cea  ligures  est  donnée  par  Champollion,  daoi  ks  MonuintiUg  de  l'É' 
gypie  ri  de  la  Nahit,  t.  II,  pi.  BT  ;  l'autre  a  été  copiée  i  Tbèbes  par  WilkioMu  ,  et  publiée 
dans  Mn  livre  intitulé  :  Mannen  and  eutlomt  oflhe  ancien!  Egyptiani,  t.  Il,  fig,  112. 

(3)  Dam  Albinie,  I.  IV,  c.  31. 
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Plusieurs  auteurs,  au  nombre  desquels  est  Âristoxène ,  ont  attribué 
aux  Phéniciens  l'invention  du  trigone  ou  kinnor  :  leur  erreur  a  été 
causée  paJ  l-usage  fréquent  que  ce  peuple  en  faillit.  Ézéçhiel,  prédi- 
sant la  ruine  de  Tyr  (1) ,  dit  que  Dieu  fera  cesser  la  multitude  de  ses 
chants  ;et  quon  n'entendra  plus  les  sons  de  ses  kinnor  s;  et  Isaïe, 
annonçant  à  la  même  ville  que  son  commerce  sera  rétabli  soixante- 
dix  ans  après  sa  ruine  (2),  s'écrie  :  «  Prenez  le  kinnor,  tournez  au- 
((  tour  de  la  ville,  courtisane  depuis  longtemps*  oubliée;  chantez 
«  bien,  et  répétez  souvent  vos  cantiques,  afin  qu'on  se  souvienne  de 
«  vous.  » 

Soit  que  Jacob  ait  rapporté  dans  le  pays  de  Chanaan  l'usage  du  kin- 
nor, qui  avait  dû  charmer  son  oreille  pendant  le  long  séj  our  qu'il  avait  fait 
enSyrie,«soitquele  peuple  hébreu,  dont  il  fut  la  souche,  n'ait  connu 
cet  instrument  que  chez  les  Égyptiens ,  il  est  certain  que  c'est  le  seul 
instrument  à  cordes  dont  il  est  parlé  dans  le  Pentàteuque,  et  même  le 
seul  que  mentionne  la  Bible  jusqu'au  temps  des  rois  de  la  Judée.  C'était 
aussi  du  kinnor  que  jouait  David,  pour  dissiper  la  mélancolie  de  Sattl, 
et  lorsqu'il  dansait  devant  l'Arche  d'alliance.  I^  forme  triangulaire 
de  cet  instrument  permettait  de  lui  donner  un  point  d'appui  contre  le 
corps  et  S0U9  le  bras  :  c'était  la  seule  harpe  asiatique  qui  n'eût  pas 
besoin  d'être  posée  à  terre  et  assujettie  à  un  pied,  ou  portée  sur  l'épaule. 
Le  kinnor  hébraïque  n'avait  pas  le  col  d'oie  qui  termine  la^partie  in- 
férieure de  la  petite  harpe  trigone  de  l'Egypte  publiée  par  Wilkinson, 
car  la  loi  mosaïque  proscrivait  toute  représentation  des  êtres  animés. 
La  matière  du  kinnor  était  le  bois,  et  ses  cordes  étaient  fabriquées 
avec  des  intestins  de  chameau.  Les  kinnors  que  Salomon  fit  faire  pour 
le  service  du  temple  de  Jérusalem  étaient  d'un  bois  appelé  almugim 
dans  le  texte  de  la  Bible.  La  plupart  des  interprètes  traduisent  ce  mot 
par  ^éne  :  d'autres  pensent  que  c'était  le  bois  de  sandal  ;  mais  on  ne 
peut  faire  à  ce  sujet  que  dés  conjectures.  Quoiqu'il  en  soit,  c'était  un 
bois  rarc^  et  précieux  que  les  vaisseaux  de  Salomon  allaient  chercher 
aupaysd'Ophir  (3).  Les  auteurs  des  Paralipomènes  disent  que,  depuis 
Salomon  jusqu'au  temps  où  ils  écrivaient,  on  n'en  avait  pas  apporté 
de  pareil  dans  leur  pays. 


(I)  Eicchiel,  XXVI,  13. 
(3)lttie»XXm,  IC. 
(a)  Llode. 

aUT.    DE   LA  aUSIQUE.    —  T    I. 


25 


286  HISTOIRE  GÉNÉRALE 

On  a  vu  que  le  kinnor  était  monté  de  neuf  cordes;  cependant 
r  historien  Flavius  Josèphe ,  qui  écrivait  sous  les  règnes  de  Vespasien , 
de  Titus  etde  Domiti^n ,  assure  (1)  que  cet  instrument  avait  dix  cordes. 
Il  se  peut  que  le  kinnor  ait  subi  cette  légère  modification  dans  la  suite 
des  temps;  cependant  il  y  a  lieu  de  croire  que  l'historien  a  confondu 
cet  instrument  avec  le  haçor  ou  azor^  dont  il  sera  parlé  plus  loin. 

Quelnt  à  Fauteur  inconnu  de  la  lettre  àDardanus,  faussement  at- 
tribuée à  saint  Jérôme,  et  qui  porte  le  nombre  des  cordes  du  kinnor  à 
vingt-quatre,  et  quant  au  rabbin  Abraham,  qui  élève  ce  nombre  jus- 
qu'à quarante-sept  (2),  ils  ne  méritent  aucune  confiance.  Qu'il  y  ait  eu 
chez  d'autres  peuples  desharpçs  triangulaires  montées  d'un  nombre  de 
cordes  plus  considérable  que  les  neuf  cordes  du  kinnor,  cela  est  incon- 
testable, car  on  en  aies  preuves  évidentesdans  les  harpes  égyptiennes 
qui  sont  auMusée  impérial  duLouvre,  à  Paris,  et  au  Muséum  britanni- 
que ,  à  Londres  (3)  :  l'une  avait  vingt-deux  cordes  et  l'autre  vingt. 
Un  autre  exemple  de  harpes  de  cette  espèce  se  voit  aussi  dans  la  figure 
du  temple  de  Dakket  en  Nubie ,  publiée  par  Rosellini ,  et  qui  est  re- 
produite dans  cette  histoire  (4)  ;  mais  ces  instruments,  dont  l'origine 
parait  être  ou  syrienne  ou  phénicienne ,  ne  peuvent  être  confondus 
avec  la  petite  harpe  trigone ,  appelée  kinnor ,  et  rien ,  dans  la  Bible , 
n'indique  qu'ils  aient  été  en  usage  chez  les  Hébreux. 

Le  nébel  S^J  est,  après  le  kinnor,  l'instrument  dont  il  est  parlé  le 
,  plus  fréquemment  dans  la  Bible  :  Samuel  et  les  livres  des  Rois  sont  les 
premiers  où  il  en  est  fait  mention.  On  a  vu,  dans  le  second  livre  de 
cette  histoire  (5) ,  que  cet  instrument  était  d'origine  phénicienne ,  et 
qu'un  écrivain  grec  le  qualifie  de  sonore  nable  sidonien.  Les  relations 
des  Hébreux  avec  les  Phépiciens  n'apparaissent  actives  dans  la  Bible 
que  sous  le  règne  de  David  :  on  ne  voit  figurer  le  nom  de  l'instrument 
dont  il  s'agit  que  deux  fpis  avant  son  règne  (  Samuel  X,  15  ;  Samuel 
VI,  5).  Ainsi  qu'on  l'a  vu  au  deuxième  chapitre  du  second  livre  de  cette 
histoire,  le  résumé  des  recherches  relatives  au  nibel  est  que  cette  harpe , 
dont  la  construction  était  moin^  primitive  que  celle  du  kinnor,  eu 


(1)  ///i/ty.  yW.,  lil).  VII,  c.  10; 

(2)  Schilte  Hugghiborim  opud  HugoUni  Thesaur,  atitiq.  sacr,,  t;  32,  col.  68; 

(3)  Voyez  livre  l'*^  de  cette  histûii'e,  chap.  V,  p.  274. 

(4)  Livre  V,  cbap.  u,  p.  104. 

(5)  Cbap.  u,  p.  329. 
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différait  essentiellement  par  la  forme ,  ayant  un  corps  de  résonnance 
rebondi  et  construit  dans  de  meilleures  conditions  acoustiques  ;  qu'il 
était  monté  de  douze  cordes,  et  que  sa  sonorité  était  supérieure  à  celle 
de  la  harpe  trigone  (1).  On  croit  que  la  partie  renflée  du  corps  de 

Tinstrument  lui  a  fait  donner  son  nom  ;  car  SlU  signifie  une  outre  ^ 
un  vase  rebonîU  (2). 

Le  bois  dont  était  fait  le  nébel  s'appelait  en  hébreu  beroschim  (3)  : 
quelques  auteurs  ont  cru  que  ce  bois  était  le  cyprès  ;  mais  Salomon 
fit  faire  ceux  du  temple  de  Jérusalem  avec  le  même  bois  que  celui 
des  kinnors,  c'est-à-dire  Yalmugim  (4).  Josèphe  prétend  que  ce 
prince  en  avait  fait  fabriquer  avec  une  matière  qu'il  appelle  ^Xexrpov  (5), 
mot  quiy  chez  les  anciens,  signifiait  un  métal  mixte  composé  d'or  et 
d'argent,  et  qui-,  plus  tard ,  fut  le  nom  de  l'ambre  jaune.  Il  est  évi- 
dent que  ces  matières  n'ont  pu  servir  à  la  fabrication  d'instruments 
à  cordes;  il  faut  donc  s'en  rapporter  au  texte  de  la  Bible,  qui  dit  po- 
sitivement que  le  nébel  était  en  bois.  Quant  à  Vélectron  de  Josèphe, 
il  n'a  pu  être  que  le  riche  métal  des  chevilles  de  l'instrument,  car  ' 
c'est  précisément  ce  que  signifie  le  pluriel  ^XexTpoi. 

Il  est  bon  de  remarquer  que ,  dans  la  Bible ,  le  nébel  est  toujours 
accompagné  par  d'autres  instruments ,  tels  que  le  thoph  (6),  le  schor 
pharou  le  hhatsotseroth  (7),  le  kinnor,  le  melsihlhatm  (8),  et  le 

(1)  ^?J  ust  rendu  dans  la  version  grecque  par  ,vdl6Xa  ou  vd6Xov,  aui  livres  de  Samuel, 

des  Rois,  des  Paralipomènes  et  des  Machabées  ;  mais  dans  le  livre  de  Néhémie,  dans  le  psaume 
XX,  24,  et  dans  le  psaume  LXX,  24,  il  est  Iraduit  par  «l^aXtripiov  ;  enfin,  dans  le  psaume  LXXX,  3, 
le  mot  hébreu  est  rendu  par  xtOapa.  C^est  toujours  la  même  confusion.  On  trouve  dans  le 
lexique  d'Uesychius  vaûXa  pour  vâ6Xa. 

(2)  Au  chapitre  X  du  premier  livre  des  Rois,  122  est  pris  dans  sa  double  acception.  La 

m 

Vaille  traduit,  au  verset  3,  le  mot  hébreu  par  lagena  (gourde,  lK>uteillt;),  et  au  verset  5,  |Nir 
jfsalienwHk  II  en  est  de  même  dans  plusieurs  autres  passages  delà  Bible.  L>xpl-ession  D^DV  \^I1^ 
(mîMei  schamûim)  du  livre  de  Job  (XXXVIU,  37),  est  traduite  dans  la  Vulgate  par  eoncentus 
eœii;  mais  le  même  passage  est  rendu  dans  la  version  latine  faite  d'après  la  Bible  arabe  par  utres 
cœli  {muiges,  ou  plus  exactement  vase*  du  ciel),  Pfeiffer  toit  le  nébel  dans  \t  kUsar  des 
BarfaerSi  et»  suivant  lui ,  le  corps  rebondi  de  Tinstrument  hébreu  n'est  que  le  Irais  creusé  de 
(xlAe  \jtt  de  l'Afrique.  11  oublie  que  le  né()el  avait  douze  cordes,  tandis  que  le  kissar  n'en  a 
qoe  cinq,  et  qu'au  lieu  de  la  caisse  sonore  placée  au  bas  de  l'instrument,  le  nébel  l'avait  danS 
la  partie  supérieure.  (V.  Pfeiffer,  ouvTage  cité,  p;  XXIII.) 
(3>  II  Samuel,  VI,  6  ;  Paralip.  I,  XIU,  8. 

(4)  III»RoU,  X,  12. 

(d)  Ani.  Jud,,  lib.  VUl,  c.  2.  ' 

(6)  il.  Rois,  VI,  5. 
(7J  II.  Paralip.,  V,  12., 

(5)  II.  EmIt.  XII,  27  ;  ps.  CL,  4,  ». 

^25. 
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haçor  ou  a:vor.  Celui*ci  n'est  mentionné  que  dans  un  petit  nombre 
de  passages  de  FËcriture  (1)  :  il  ne  Test  pas  sans  le  nébel.  Dans  la 
langue  hébraïque ,  haçor  ou  azor  signifie  diXy  ce  qui  donne  lieu  de 
penser  que  Tinstrument  éjtait  monté  de  dix  cordes.  La  version  grecque 
a  ^aX-nipiot  ScxdfxopSov  et  la  Vulgate  p«a/<«rto  decem  chordarum.  La  plupart 
des  versions  modernes  de  la  Bible  ont  simplement  imlrument  à  dix 
cordes.  Il  ne  faut  attacher  aucune  valeur  aux  traductions  grecque  et. 
latine  du  nom  hébreu  de  cet  instrument  par  le  mot  àepsaltérion^  donné 
d'ailleurs  par  ces  versions  à  plusieurs  autres  instruments  ;  car  on  verra 
tout  à  rheure  que  le  véritable  psaltérion  est  nommé  dans  .le  texte 
original.  C'est  la  traduction  deVhaçor  ipar  psaltérion  y  dans  les  versions 
grecque  et  latine,  qui  a  trompé  M.  Engel  (2),  parce  qu'elles  tra- 
duisent par  le  même  mot  les  noms  des  diverses  harpes  trigones  et 
môme  duné&el.  Delà  vient  que  M.  Engel  dit  que  Vasor  des  Hébreux  est 
généralement  considéré  comme  ayant  été  une  espèce  de  nébel  (  The 
asor  of  ihe  Hebrewsicas,  it  is  generally  supposed,  a  species  of  nébel).  On 
a  vu  précédemment  (3)  les  autorités  et  les  raisons  qui  repoussent  l'as- 
similation de  deux  instruments  si 
différents  ;  rappelons  seulement 
iciquelenébelavaitdouze  cordes, 
et  l'asor  ou  haçor  seulement  dix. 
Celui-ci  était  vraisemblablement 
une  des  variétés  de  harpes  à  cor- 
des obliques,  et  tout  porte  à  croire 
qu'une  de  ces  variétés ,  trouvée 
par  Wilkinson  dans  la  Haute- 
Egypte,  et  qui  est  reproduite  ici, 
en  offre  le  modèle,  car  on  y 
compte  précisément  dix  cordes 
Fig.  i»ft-  (voirlafig.  135). 

Le  motD^^lp  [minnim)  est  trop  vague  pour  le  considérer  comme 
le  nom  d'un  instrument  de  musique ,  ainsi  que  l'ont  fait  tous  les  com- 
nientateurs  de  la  Bible  et  les  auteurs  de  dissertations  sur  la  musique 
des  Hébreux;  ce  mot  signifie  simplement  les  cordes.  11  n'est  employé 


(1)  Ps.  XXX,  2  ;  p*.  XCU,  4  ;  p».  CXLIV,  9. 

(2)  The  Music  of  t/iemosi  ancient  nations,  chap.  11,  p.  47-51. 
(d)  Livre  II,  chap.  il»  p.  394. 
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qu'une  fois  dans  la  Bible,  à  savoir,  dans  le  quatrième  verset  du 
psaume  CL(1)  {laudale  eum  in  chordis  et  organo).  11  ne  s*agit  pas  plus 
orguey  dans  les  paroles  du  psalmiste ,  que  d'un  instrument  à  cordes 
quelconque;  car  ougàb  n'a  pas  plus  de  signification  spéciale  que 
fninnim.  Que  dit  le  Psaume  dans  son  ensemble?  Il  invite  à  louer  Dieu, 
créateur  du  firmament ,  pour  les  grandes  choses  qu'il  a  faites  ;  à  le 
louer  au  son  de  la  trompette ,  avec  le  psaltérion  et  Ja  harpe  ;  avec  le 
tambour  et  le  chœur  ;  avec  les  cymbales  bien  sonnantes,  les  cymbales 

de  la  jubilation;  enfin,  dit  le  psaume,  na^l  D'^^Qa  ^n^SSn,  Louez-le 
avec  les  cordes' et  le  souffle  (les  instruments  à  cordes  et, à  vent).  De 
toute  évidence ,  c'est  là  le  sens  de  minnitn  et  de  ougab.  Après  une 
longue  discussion  des  opinions  diverses  sur  la  signification  de  ce 
dernier  mot,  Saalchûtz  finit  par  se  ranger  à  cet  avis  {Von  der  Form 
der  Hehraischen  Poésie ^  §  154,  p.  337  ). 

Il  y  a  de  l'incertitude  à  l'égard  de  gilhithy  H^IIJ,  mot  qui  se  trouve 
dans  les  titres  de  quelques  psaumes ,  et  que  plusieurs  commentateurs 
de  la  Bible  ont  considéré  comme  le  nom  hébreu  de  la  magadis  (2), 
ou  grande  harpe  assyrienne  (3)  ;  mais  cette  conjecture  ne  repose  sur 
aucun  fondement  solide ,  ou  plutôt  il  est  facile  de  démontrer  qu'elle 
est  complètement  erronée,  car  les  Hébreux  n'ont  pu  avoir  connais- 
sance de  cette  grande  harpe  que  pendant  les  captivités  dé  Ninive  et 
de  Babylone  ;  or  la  composition  des  psaumes  a  précédé  de  plusieurs 
siècles  ces  époques  de  désolation.  Rien  ne  prouve  que  gilhilh  soit  le 
nom  d'un  instrument  de  musique.  La  version  grecque  traduit  ce  mot 
par  Xrjvo{,  et  la  Vulgate  par  torcularia^  termes  qui  signifient  pressoirs, 
Pfeiffer  en  tire  la  conclusion  que  gilhilh  est  le  titre  d'un  poëme  com- 
posé pour  la  fête  des  vendanges  (4)  !  Les  explications  des  savants,  en 
ce  qui  concerne  la  musique  des  Hébreux,  aboutissent  souvent  à  ces 
non-sens. 

La  sabekcj  dont  il  est  parlé  dans  le  livre  de  Daniel  (  HDSltt^),  n'é- 
tait pas  un  instrument  de  musique  hébraïque,  car  elle  n'est  pas  men- 
tionnée dans  les  anciens  livres  de  la  Bible ,  et  Daniel  ne  la  cite ,  avec 


(1)  Piaimie  CL,  ven.  4.  « 

(2)  De  ejeetUentla  musicm  antiqute  Hebrmorum  et  eoriim  itutrumentis  musicîs,  auct,  F.  P.  «de 
Bretagne.  Monachli,  if  pis  M.  Riedt,  1718,  c.  II  ;  art.  1. 

(S)  VojcxlW.  n,  chap.  il,  p.  339  de  cette  histoire. 
(4)  Ueher  die  Musik  der  alten  Hebrmer,  p.  XXXIll. 
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d'autres  instruments  (1) ,  que  comme  étant  en  usage  &  Babyloue.  On 

,ne  connaît  d'ulleurs  aucune  racine  hébraïque  ou  chaldaTque  de  ce 
mot,  et  l'instrument  est,  de  toute  évidence,  phénicien.  C'estla  oa^ûni 
des  Grecs,  et  la  «amAuca  (sambuque)  des  Latins  (2).  Rien  n'indique 
qu'après  avoir  été  rendus  à  la  liberté  par  Cyrus ,  les  Israélites  uent 
poTié  laiobccAadans  la  Judée  et  l'aient  introduite  dans  leur  musique, 

'  car  on  n'en  retrouve  plufe  le  nom  dans  les  livres  de  la  Bible  postérieurs 
à  celui  de  Daniel. 

Le  livre  de  Daniel  fournit  l'indication  d'un  autre  instrument  qui  a 
plus  d'importance  historique ,  à.  savoir  la  chetarah  ou  ketarah  assy- 
rienne (3] ,  miipa  des  Grecs.  Ce  mot ,  plusieurs  fois  employé  dans  la 
version  des  Septante,  pour  traduire  ceux  de  kinnor  et  de  nébel ,  n'au- 
rait dû  l'ëfre  que  pour  la  kitarah  ou  cithare ,  dont  les  Israélites  ont 
trouvé  l'usage  chez  les  Assyriens  et  les  Babyloniens  pendant  leurs  cap- 
tivités. Or  ne  répétera  pas  ici  les  détwls  historiques  et  archéolo^ques 
concernant  la  cithare  qui  ont  été  donnés  danp  les  deux  premiers 
livres  de  cette  histoire,  où  il  est  traité  de  la  musique  des  Ëgytiens,  des 
Assyriens  et  Babyloniens;  mais  il  n'est  pas  sans  intérêt  d'^outer  ici  - 
que  le  seul  instrument  de  la  musique  des  Hébreux  dont  il  rest£  des 
figures  authentiques  est  précisément  la  cithare  ou  kitarah.  Elles  se 
trouvent  sur  deux  médailles  d'argent  du  temps  des  Machabées.  Voici 
ces  monuments,  tels  qu'ils  ont  été  publiés  dans  les  Annales  des  rois  de 
Syrie  de  FrœhUch  (4),  et  reproduits  par  Saalchutz  (5) .  La  légende  de 
ces  médailles  est  dS\!^1T  !TinS.(^^KtTanc«  de  J^rufia/em). 


Fig.  136.  Fig.  iS7.  ■       Fig.  138. 

La  cithare  de  la  fig.  136  a  six  cordes,  qui  parussent  disposées  en 


(1)  m,  517,  10,  is. 

(2)  \ajti  livre  11,  diap.  ii,  p.  331  de  celte  hiitoire. 

(î)  /A;rf. 

(4)  Amiotti  éompcnJiarii  région  tt  rrrurnSyrir,  numit  veltribiu  Ulutlrali  (Vienne,  1144), 
pi.  XM1I,  Ran.  XIX,  rt  Prolig.,  p.  M  el  tty.  i 

(5)  Vott  itr  Forn,  der  hcbrauchfi  Pofw,  etc.  (KiKii|;iberg,  18!S),  pi.  I,  G(.  1, 3. 


DE  LA  IVroSIQUE.  391 

trois  cordes  doubles;  sur'  la  médaille  fig.  i37  l'instrument  ne  paraît 

'  avoir  que  trois  cordes  simples,  et  il  semble  y  en  avoir  quatre  à  la 

fig.  138;  mais  on  ne  peut  s'arrêter  à  ces  nombres,  parce  que  la 

gravure  de  ces  monuments  numismatiques  est  assez  négligée. 

Le  dernier  instrument  à  cordes  dont  il  est  parlé  dans  la  Bible  est 

'  celui  qui  est  désigné ,  dans  le  livre  de  Daniel ,  sous  le  nom  de  phsan- 

fmn ou psan(mn,'[^nçaDS  (1).  Celui-ci  est  sans  contredit  le  véritable 
ptaltirion  dont  le  nom  a  été  faussement  attribué  au  kinnor  et  au 
nébelparla  version  grecque  des  Septante  et  par  la  Vulgate.  La  racine 
du  mot  phsanterin  ou  psanterin  n'est  ni  hébraïque  ni  chaldéenne; 
elle  est  arabe.  Villoteau  présume  que  le  nom  originaire  a  dû  être  san-^ 
iyr  (2),  auquel  les  anciens  Egyptiens  auraient  ajouté  l'article  pt,  d'où 
Ton  aurait  eu  pisanlir.  Les  Assyriens ,  dit-il ,  chez  lesquels  cet  instru- 
ment fut  en  usage ,  y  avaient  ajouté  la  terminaison  in ,  propre  à  beau- 
coup de  mots  de  leur  langue ,  et  en  avaient  fait  pisanterin  ou  phisan- 
lerifij  transformé  dans  la  Bible  en  psanterin  on  phsanterin. 

L'instrument  a  la  forme  d'une  harpe  trigoiie  renversée  :  il  est 
monté  de  cordes  qu'on  frappe  avec  des  baguettes.  C'est  ce  même 
instrument ,  répandu  dans  tout  l'Orient ,  qui ,  introduit  en  Europe  au 
temps  des  croisades ,  est  devenu  le  piano ,  lorsqu'on  y  a  appliqué  le  cla- 
vier et  la  mécanique  des  marteaux  qui  frappent  les  cordes  et  rem- 
placent les  baguettes. 

Le  nom  générique  de  tous  les  instruments  dont  il  vient  d'être 

parlé  était  H^W  (negina)  en  ancien  hébreu,  ou  n^  55  avec  les  points- 
voyelles  :  au  pluriel,  ce  mot. faisait  m^Ji,  ou  m^M  (neginotl^).  Ce 
mot  signifie  pulsation  ^  instrument  qu'on  fait  résonner  en  pinçant  ou 
frappant  y  du  verbe  ]  33  (nagfan),  qui  signifie  frapper  y  toucher  ^  faire 
sonner  en  pinçant  on  frappant. 

U  y  a  lieu  d'examiner  ici  la  remarque  d'Euphorion ,  cité  par  Athé- 
née (â),  d'après  laquelle  les  instruments  polycordes,  tous  trèsranciens, 
n'auraient  différé  que  de  nom.  Il  est  facile  de  démontrer  que  cette 
assertion  est  dénuée  de  fondement,  car  ils  étaient  différents  de  genre , 


(1)  Daniel,  III,  5,  10,  15. 

fi)  Dissertation  sur  les  diverses  espèces  d'instruments  de  musique  quon  remarque  parmi  les 
sculptures  qui  décorent  les  antiques  monuments  de  i Egypte  (dans  la  Description  de  V Egypte, 
t.  VI,  Antiq  ,  p.  425  et  suiv.). 

(})  Deipnosop/t.f  lib.  XIV,  c.  IX.  * 
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de  taille,  d'étendue,  par  le*  nombre  des  cordes,  et  nécessairement  de 
timbre ,  puisque  les  modes  d'impulsion  vibratoire  des  cordes  étaient 
divers.  En  général ,  les  trigones  devaient  produire  des  sons  peu  in* 
tenses,  parce  qu'ils  étaient  formés  de  cylindres  de  bois  d'un  petit  dia^ 
mètre  qui,  eussent-ils  été  creux,  n'auraient  fourni  qu'un  médiocre 
renforcement  à  la  sonorité  des  cordes.  Ainsi ,  le  kinnor,  harpe  trian- 
gulaire, comme  cela  a  été  démontré  tout  à  l'heure,  et  dont  les  monu- 
ments de  l'Egypte  offrent  des  représentations ,  n'étant  formé  que  de 
cylindres  de  cette  espèce,  ne  pouvait  avpir  une  grande  puissance  so* 
nore  et  ne  pouvait  produire  un  effet  identique  à  celui  du  nébel ,  dont 
le  'corps  rebondi  décuplait  au  moins  lé  son  que  les  cordes  tiraient  de 
leur  tension  plus  ou  moins  énergique.  De  même,  les  grandes  harpes  de 
rÉgyte  avaient  incontestablement  une  sonorité  plus  intense  que  celles 
dont  le  corps  était  étroit.  Ces  instruments  différaient  donc  autrement 
que  par  les  noms. 

Il  y  avait  de  grands  et  de  petits  instruments  polycordes ,  ainsi  que 
Font  fait  voir  les  modèles  mis  sous  les  yeux  des  lecteurs  de  ce  livre. 
Or  les  instruments  de  grande  taille  ont  des  cordes  longues,  et  les 
petits  des  cordes  courtes.  De  là  résultent  des  différences  essentielles 
dans  la  gravité  des  sons.  Supposons  que  la  corde  la  plus  longue  d'un 
grand  instrument  ait  un  mètre  de  longueur,  et  que  la  plua  longue 
d'un  instrument.de  moindre  taille  n'ait  que  50  centimètres  :  il  est  de 
jtoute  évidence  que  celle-ci  sonnera  l'octave  aiguë  de  l'autre,  et  consé- 
quemment  que  le  petit  instrument  ne  correspondra  pas  aux  mêmes 
voix  que  le  grand.  Celui-ci  seitL  au  diapason  des  voix  d'hommes ,  tan- 
dis que  l'autre  sera  au  diapason  des  voix  de  femmes  et  d'enfants.  C'est 
ainsi  que,  par  sa  taille,  le  haçor  ou  azar^  qui  parait  être  représenté  par 
"  le  petit  trigone  à  dix  cordes  découvert  par  Wilkinson,  à  Thèbes,  était 
sans  aucun  doute  à  l'octave  supérieure  du  kinnor  et  du  nébel  ;  c'est 
pour  cela  qu'il  est  toujours  cité  avec  ce  dernier  instrument  dans  la 
Bible  ;  car  les  chœurs  étaient  composés  de  voix  d'hommes  et  de  femmes, 
soit  qu'ils  chantassent  ensemble,  soit  qu'ils  alternassent.  On  voit  donc 
que,  sous  ce  rapport  encore,  il  y  a  des  différences  essentielles  entre  les 
instruments  polycordes. 

Elles  ne  sont  pas  de  moindre  importance  au  point  de  vue  du  timbre 
car,  indépendamment  des  différences  qui  résultentdes  conditions  acous- 
tiques et  de  la  construction ,  le  mode  d'impulsion  vibratoire  des  cordes 
établit  des  différences  très-remarquables  de  timbre  entre  les  divers  ins- 
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truments.  Ainsi  non-seulement  la  cithare  devait  remporter  sur  la  lyre 
par  l'ampleur  des  sons,  qui  résultait  de  lasupériorité  de  construction  de 
sa  caisse  sonore,  mais  aussi  par  le  timbre,  étant  jouée  par  les  doigts, 
au  lieu  d'être  pincée  par  le  plectre ,  comme  la  lyre  ;  car  le  sentiment 
humain  se  fait  reconnaître  dans  le  toucher  des  cordes,  tandis  que  la 
Bécherosse  et  Itf  débilité  du  son  étaient  inévitables  dans  le  pincement 
du  plectre.  De  même  encore  la  différence  de  timbre  était  considérable 
entre  les  cordes  pincées  des  harpes  et  lesj^ordes  percutées  du  Irigonon 
et  du  phsantérin  ou  psaltérion  ;  on  en  a  une  démonstration  saisissante 
lorsqu'on  fait  la  comparaison  des  sons  d'un  clavecin  avec  ceux  du 
piano.  Dans  le  clavecin ,  les  cordes  sont  pincées  par  un  bout  de  bec 
de  plume  monté  sur  un  levier  à  échappement  ;  dans  le  piano ,  elles 
sont  f^appé^s  par  de  petits  marteaux  :  de  là  des  sonorités  complète- 
ment différentes. 

Cette  discussion  de  la  remarque  d'Euphorion  n'a  pour  objet  que  de 
lui  6ter  l'autorité  qu'elle  a  eue  dans  l'opinion  de  quelques  érudits  qui 
l'ont  citée  à  propos  des  instruments  de  musique  des  Grecs  :  sujet  tou- 
jours obscur  pour  qui  né  connaît  ni  l'art  en  lui-même,  ni  sa  situation 
dans  l'antiquité  asiatique ,  d'où  les  Grecs  ont  tiré  leurs  organes  so- 
nores ,  à  l'exception  de  la  lyre . 

'  Une  dernière  question,  relative  aux  instruments  à  cordes  de  la  mu- 
sique des  Hébreux ,  consiste  à  savoir  si  ce  peuple  a  connu  les  instru- 
ments à  manche  dont  les  intonations  des  cordes  variaient  par  la  pres- 
sion des  doigts  sur  la  touche,  tels  que  les  tanbourahs  des  Arabes,  et 
tels  qu'on  les  trouve  dans  la  plus  haute  antiquité  chez  les  Égyptiens, 
les  Assyriens  et  Babyloniens,  ainsi  qu'avix  extrémités  de  l'Asie,  dans 
rindeetàlaChine.  P^rmi  les  termes  de  musique  qu'on  rencontre  dans 
la  Bible ,  et  dont  on  n'a  pu  jusqu'à  ce  jour  trouver  d'explication 
satisfaisante ,  y  en  a-t-il  un  qui  s'applique  à  un  instrument  de  cette  es- 
pèce? Là  est  la  question.  Sans  vouloir  imiter  les  commentateurs  des 
psaumes  qui  se  sont  épuisés  en  vains  efforts  pour  résoudre  des  pro- 
blèmes insolubles,  on  peut  dire  que  tout  démontre  l'existence  d'ins- 
truments à  manche  et  à  cordes  pincées  chez  les  peoiples  sémitiques , 
dans  l'antiquité  la  plus  reculée;  ils  sont  encore  en  ysage  chez 
toutes  les  tribus  arabes;  et  il  est  d'autant  moins  hors  de  vraisem- 
blance qu'il  y  en  ait  eu  de  semblables  chez  les  Hébreux ,  qu'ils  en 
avaient  eu  connaissance  pendant  leur  long  séjour  en  Egypte. 


\ 
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§n.  . 

Instruments  à  vent. 

Le  premier  instrument  à  vent  dont  il  est  parlé  dans  la  Bible  (1^  est  le 

sehofaTy  *1Sltt^.  La  version  grecque  des  LXX  traduit  ce  mot  par  w>- 
'çiyÇ,  trompette,  et  par  xepativifi,  cornet  à  bouquin  ;  la  Vulgate  le  rend 
par  buecina,  qui  a  les  mêmes  significations.  Le  schofar  était  en  effet 
la  trompette  courbfe,  ou  le  cornet.  Le  mot  SsV,  jobel^  se  trouve  par- 
fois lié  à  schofar,  comme  une  sorte  d'adjectif  :  il  signifie  bélier;  ce 
qui  explique  la  nature  de  Vinstrument ,  qui  était  fait  d'une  corne  de 
bélier  ou  de  génisse.  Cependant  Gesenius  remarque  (2)  que  ce  mot 
signifie  aussi  jubilation  comme  le  jubel  allemand,^ et  Pfeiffer  (3)  dit 
que  la  racine  arabe  dejobel  a  aussi  la  signification  de  fêtent  de  joie, 

m  •  •  •  . 

d'où  jubilé,  et  Fusage  chez  les  Juifs  de  sonner  la  ^^ST^  ^L^M^ ,tuba  ju- 
bili,  dans  les  jours  de  réjouissance  (4) .  C'est  enfin  ce  même  instru- 
ment aux  sons  duquel  Josué  fit  tomber  les  murs  de  Jéricho ,  car  il  est 
dit  que  ce  furent  les  sept  trompettes  du  jubilé  qui  précédèrent  les  cris 
de  l'armée  et  la  chute  des  murailles.  Le  schofar  est  le  seul  instru- 
ment ancien  qui  se  soit  consei*vé  dans  le  culte  mosaïque  :  il  est  fait 
de  corne  de  bélier  ou  de  génisse.  On  en  sonne  dans  les  synagogues 
le  premier  jour  de  l'an,  en  soutenant  le  son  et  le  diminuant  peu  à  peu, 
ou  en  le  répétant  à  de  petits  intervalles. 

Un  autre  nom,  ]*1p,  keren,  est  aussi  employé  dans  la  Bible  avec 
une  signification  analogue  à  celle  de  schofar  (5),  car  les  lexiques  le 
traduisent  par  cornet,  et,  au  figuré,  par  force.  On  ignore  si,  par  la 
forme  ou  par  la  matière,  le  keren  a  différé  du  schofar;  car  ces 
noms  sont  employés  l'un  pour  l'autre  dans  le  même  passage. 


(l)  Exode»  XIX,  IG;  Lévitiqiie,  XX,  9.  On  la  trouve  aussi  dans  Josuc,  VI,  4,  5,  6  ;  VIII,  0, 
XV,  20;  dans  les  deux  li^es  de  Samuel;  dans  le  premier  et  le  second  livres  des  Rois,  en  plu- 
sieurs versets;  dans  les  Psaumes  47,  81,  98  et  150 ,  dans  les  prophètes  Jérémie,  Ézéchiel  ;  dans 
Job,  XXXIX,  24,  25,  et  dans  les  Chroniques. 
*  (2)    Hehr,  '  Deutsches    HandwôrterbucU^  li2,yf , 

(3)  Ouvrage  cité,  p.  XLII. 

(4)  Cf.  Guil,   Gesenii  Thésaurus  phUoîog.  crîticus  lingum  hchre»  et  clialdew  Veieris  Tes- 

tamenti,  t.  II,  fol.  501,  voc.  '?5*i\ 

(5)  Josué,  VI,  5. 
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La  hhatsotsroth  (ninï^n),  trompette  droite ,  est  l'instrument  dont 
il  est  parlé  dans  le  quatrième  livre  du  Pentateuque  (1),  lorsque 
Keu  dit  à  Holse  :  a  Faites-vous  deux  trompettes  d'argent  ductile , 
afin  que  vous  puissiez  convoquer  le  peuple  pour  décamper.  »  On 
trouve  la  forme  de  cet  instrument  sur  deux  pièces  de  monnaie  hé- 
braïques (2),  qui  sont  ici  reproduites  : 


Fig.  139. 


Fig.  140. 


Dans  la  première,  sur  l'une  des  faces,  on  voit  les  deux  trom- 
pettes assez  mal  gravées,  avec  l'inscription  :  délivrance  de  Jérusalem; 
et  sur  l'autre  le  nom  du  grand  prêtre  Siméon.  L'autre  figure  con- 
tient aussi  la  légende  sur  une  des  faces;  mais  le  nom  du  grand 
prêtre  n'est  pas  sur  le  revers.'  Josèphe  fait  la  description  suivante  de 
ces  trompettes  (3)  :  «  D'abord  il  (Moïse)  inventa  une  sorte  de  trçm- 
«  pette  d'argent  faite  comme  je  vais  le  dire  :  sa  longueur  était  d'en- 
«  viroii  une  coudée  (à  peu  près  70  centimètres);  son  tube,  de  la 
«  grosseur  d'un  tuyau  de  flûte-syrinx,  et  son  ouverture  (  supérieure  ) 
tf  n'était  que  ce  qu'il  fallait  pour  l'emboucher;  son  extrémité  (le 
«  pa\illon)  était  semblable  à  celle  de  la  trompette  ordinaire.  Les 

«  Hébreux  la  nomment  asosra(<nr\Ti'STlihhatsotsra),  »  Cette  trompette 
hébraïque,  qui  ne  pouvait  être  jouée  que  par  les  prêtres,  res- 
semblait, d'après  Ja  description  qu'on  vient  de  lire,  à  la  ^trompette 
assyrienne  représentée  fig.  122,  p.  343.  . 

Hhalil  (S^Sn)  est  le  nom  d'un  instrument  de  musique  dont  il  est 
parlé  en  quatre  endroits  dans  la  Bible  (4).  Les  Septante  le  traduisent 


(1)  Exode,  X,2,  3,  4,  5,  G,  7,  8,  9,  10.  Il  est  parlé  aussi  de  Vh/iatsotseroth  dans  le  deuxième 
ii«redes  Rois,  XI,  H';  XII,.  14;  dans  le  psaume  98,  G;  dans  Esdras,  III,  10;  dans  Néhémie, 
Xlf ,  IS,  4 1  ;  et  dans  beaucoup  de  passages  des  Chroniques. 

{2}  Frôhlicb,  Annales  eompend,  regum  et  rerum  Sjrrue,  numis  veteribus  illustr.  pi.  XVIII, 
n*  n  et  18. 

(3)  H'Spc  tk  xsl  puxàvTic  Tpoicov ,  i\  àp^uptou  iroiv)aà|i6vo;.  "Eoii  Se  TOtauTV).  Myjxoc  |ièv 
hM  vi}]^atTov  iX;<f  c)>  Xeîicov,  axevY)  fi  '  ioxX  aûptyl  aOXoû  ppa^v  ica^utEpa,  icapéxouoa  de  eSpo; 
^xoû)r  InX  TÛ  oTOfixTt  ?cp6c  Oicofioxi^v  i7vev(AaTo;,  e?;  xcdfioiva  toi;  aa).iTtYÇt  napaicXiiaîw; 
TCAOtov*  àatù^^k  xaXcTxat  xaiàTiQv  *E6pa((i>v  Y>ô»ttav.  Antiqu,  Jud,,  /.  III,  cap.  XII. 

(4)  I  RoU.  I,  40  ;  Isaîe,  V,  12  ;  XXX,  29  ;  Jérémie,  XLVIII,  36. 
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par  aiiXcK,  flûte,  et  la  Yulgate  par  tibia.  Quelques  hébralsants  pensent 

que  sa  racine  est  SSn  (ftfca/al),  percer,  blesser ,  d'où  il  suit  que  c'est 
un  instrument  percé  de  trous;  d'autres  ont  cru  que  l'origine  du  nom 

devait  être  hhalal  (SSn),  damer,  sauter,  en  sorte  que  hhalil  serait  la 
flûte  de  la  danse  ;  mais  Pfeiffer  est  d'avis  que  le  hhalil  n'est  pas  un  ins- 
trument d'origine  hébraïque,   et  que  le  nom  vient  du  phénicien 

sS^Sn  [chuliloh),  qui  signifie  aussi  flûle  (1).  Quoi  qu'il  en  soit,  le 
point  important  consisterait  à  déterminer  la  nature  de  cette  flûte  : 
était-ce  la  flûte  droite  et  simple  ,*  appelée  monaule  ([aovouXoc)  par  les 
Grecs,  ou  une  flûte  oblique  ou  traversière,  comme  la  flûte  de  l'Egypte 
ancienne  (2),  ou  la  flûte  double  qu'on  voit  sur  plusieurs  monuments 
assyriens,  ou,  enfin,  la  flûte  funèbre  appelée  gingrine  {vTt?^^)  par 
les  Grecs.?  J.  Jahn  pense  (3)  que  la  flûte  hhalil  pouvait  être  un  instru- 
ment à  anche  comme  Wzamr  ou  hautbois  des  Arabes  ;  il  y  a  eu  en 
effet  dans  l'antiquité  des  instruments  appelés  flûtes  {  «w^oi  )  qui  avaient 
une  anche,  ainsi  qu'on  le  verra  dans  l'histoire  de  la  musique  des 
Grecs ^  mais  il  n'existe,  jusqu'au  moment  où  ceci  est  écrit,  aucun 
moyen  de  connaître  s'il  en  fut  de  même  dans  l'Asie  occidentale. 

A  regard  de  la  flûte  traversière ,  si  les  Hébreux  en  ont  fait  usage 
dans  leur  musique,  ils  ont  dû  l'emprunter  aux  Égyptiens,  car  on  n\i 
trouvé  cet  instrument  ni  dans  les  monuments  de  Ninive,  ni  dans  les 
cylindres  de  la  Chaldée. 

Que  les  Hébreux  aient  connu  la  double  flûte ,  cela  n'est  pas  dou- 
teux, car  les  Égyptiens,  les  Phéniciens,  les  Assyriens  et  les  Ghal- 
déens  la  possédaient  longtemps  avant  qu'elle  eût  été  introduite  chez 
les  Grecs,  et  même,  selon  toute  vraisemblance,  avant  que  les  Pélasges 
eussent  pénétré  dans  la  Grèce.  11  y  a  lieu  de  croire  que  ce  n'est  pas 
cet  instrument  qui  était  appelé  hhalil ,  car  Ézéchiel,  parlant  des 

flûtes  (4),  ne  se  sert  pas  du  mot  nîSn?,  nechiloih,  qui,  dans  le  cin- 
quième psaume,  est  le  nom  collectif  des  instruments  qui  résonnent 
par  le  souffle ,  mais  les  désigne  par  le  mot  !3p3  nekeb,  quiparalt  avoir 
été  le  nom  de  la  flûte  double.  Ce  mot,  dont  l'acception  générale  est 


(1)  Ouvrage  cité,  p.  XLII. 

(2)  Voyez  livre  I^"^  de  cette  histoire,  chapitre  m,  p.  224,  fig.  62. 

(3)  Ârchmologia  biblica  in  compend,  r^^c/a  (Vienne,  1814,  2'  édit.),  p.  45. 
^4)  XXVIII,  13. 
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ptrfùrer^  creuser ^  est  interprété  par  Gesenius  (1)  dans  le  sens  spécial 
de  p$iiila ,  qui ,  dans  les  poèmes  de  Virgile  et  d'Ovide ,  est  le  nom 
de  la  flûte  de  Pan ,  la  syrinx;  mais  on  verra  plus  loin  que  cet  instru- 
ment a  vraisemblablement  un  autre  nom.  Le  sens  du  mot  nekeby  dans 
ce  cas,  est  pour  Gesenius  celui  de  tuyaux  conjoints ^  ce  qui  parait 
convenir  à  la  double  flûte.  Toutefois  Saalchûtz  ne  partage  pas  Topi- 
nion  que  ce  dernier  instrument  soit  désigné  par  ce  mot;  il  croit  (2), 
ainsi  que  Jabn  (3),  que  nechiloth,  comme  pluriel ,  désigne  précisément 
la  flûte  double ,  et  tous  deux  font  de  hhalil  le  nom  de  la  flûte  simple. 

On  trouve  en  plusieurs  endroits  de  la  Bible  SplD,  macholj  ouSînÇ 
mahholy  comme  étant  le  nom  d'une  flûte  destinée  aux  fêtes  (&),  aux 
festins  (5),  particulièrement  à  la  danse.  Pfeiffer  remarque  que  la  ra- 
cine de  ce  mot  est  la  même  que  celle  de  hhalil,  à  laquelle  on  a  ajouté 
la  lettre  D,  caractéristique  de  plusieurs  instruments  de  musique  (6). 
Machol  ou  mahhol  serait  donc  une  flûte  simple  comme  la  hhalil  y  et 
peut-être  le  même  instrument,  distingué  seulement  par  Tusage  auquel 
il  était  destiné.  Remarquons  que  la  version  syriaque  de  la  Bible  tra- 
duit mahhol  par  rephaah ,  nom  d'une  flûte  simple  en  roseau  qui  est 
encore  en  usage  dans  la  Syrie.  Saalchûtz  s'élève  contre  l'opinion  qui 
considère  machol  comme  le  nom^  d'un  instrument  de  musique  ;  ce 
serait ,  suivant  lui ,  un  mot  par  le(|uel  on  aurait  désigné  l'union  de 
la  poésie ,  de  la  musique  et  de  la  danse ,  et  il  cite ,  pour  l'emploi  du 
mot  machol  en  ce  sens,  le  verset  12  du  30*  psaume  (des  Hébreux, 
29"*  du  psautier  des  Chrétiens),  et  le  verset  15'  du  cinquième  cha- 
pitre des  Lamentations  de  Jérémie.  Cependant  ces  passages  n'in- 
diquent tien  qui  appartienne  lY  l'union  de  la  poésie ,  de  la  musique 
et  de  la  danse  :  il  n'y  est  question  que  de  la  joie  dont  l'expression,  à 
la  vérité,  peut  être  la  chanson  de  danse ,  où  les  vers  et  la  musique 
s'unissent  aux  mouvements  du  corps. 

Maschrokitha  (sn^piltt^Q)  est  Je  nom  d'une  flûte  qui  n'est  citée 
que  dans  le  livre  de  Daniel  (7) ,  écrit  au  temps  de  la  captivité  de  Ba- 


(1)  Thesaur.  philoL  crit,  lingux  Uehraex  et  cfialJ,,  t.  II,  p.  009. 

(2)  f'oH  der  Form  Jer  Itebraischen  Poésie,  p.  342. 

(3)  Oo^Ts^  cité,  p.  40. 

(4)  m  Rois,  I,  40. 

(5)  liait*,  V,  12,  XXX,  20. 
(6j  Ouvrage  cité,  p.  XLUI. 
niU,  5,7, 10,15. 
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bylone  (607-538  av.  J.-C).  Ce  mot  a  pour  racine  p*1tt^  (scharak),  «t'/- 
fler  (sibilare).  La  version  grecque  rend  maschrokitha  par  oupiy; 
(syrinx),  qui  a  en  effet  la  même  signification,  et  qui  exprime  aussi 
Faction  de  siffler.  Or,  de  tous  les  instruments, à  vent,  la  flûte  de  Pan  et 
la  flûte  traversière  sont  les  seuls  où  le  musicien  siffle,  soit  à  l'orifice 
des  tuyaux  du  premier,  soit  au  trou  latéral  de  Tembouchure  de 
Tautre.  On  souffle  et  ne  siffle  pas  lorsqu'on  joue  des  autres  instruments 
à  vent  dont  l'extrémité  supérieure  du  tul3e  est  placée  entre  les  lèvres, 
ou  appuyée  contre  elles  (1).  Ce  n'était  donc  pas,  conime  l'ont  cru 
Jahn  et  Saalchûtz ,  la  nekeb  qui  était  la  syrinx  ou  flûte  de  Pan  ;  mais 
la  maschrokitha. 

Aucun  des  livres  de  l'Ancien.  Testament  écrits  antérieurement  à  la 
captivité  ne  contient  cg  mot,  et  les  livres  postérieurs  ne  le  repro- 
duisent pas  ;  d'où  l'on  peut  conclure  avec  certitude  que  l'instrument 
était  chaldéen,  que  les  Hébreux  n'en  ont  eu  connaissance  qu'à  Ba- 
bylone,  et,  enfin,  qu'ils  ne  l'adoptèrent  pas  et  qu'ils  ne  l'introdui- 
sirent pas  dans  la  Judée ,  après  que  Cyrus  leur  eut  accordé  la  liberté  ^  • 
de  rentrer  dans  leur  patrie.       * 

Il  y  eut  certainement  une  sorte  de  flûte  funèbre  chez  les  Hébreux, 
car  l'usage  en  était  prescrit  par  la  loi  pour  les  funérailles  (2) .  Son 
nom  est  inconnu.  Pfeiffer  suppose  que  c'était  une  flûte  à  un  seul  tuyau 
ou  rtionaule ,  ce  qui  est  vraisemblable  ;  mais  il  l'assimile  à  la  hhalily 
oubliant  que  celle-ci,  ou  du  moins  leLmahhol,  qui  en  était  une  variété, 
était  la  flûte  des  fè^es.,  des  festins' et  de  la  danse.  La  gingra  phéni- 
cienne ,  dont  il  parle  aussi,  était  une  petite  flûte  droite ,  dont  la  lon- 
gueur n'était  que  d'un  palme  (24-  centimètres),  et  dont  les  sons  étaient 
mélancoliques  (3);  elle. n'avait  aucune  analogie  avec  la  hhalil  oû  la  ^ 
mahholf  soit  pour  les  dimensions,  soit  pour  le  caractère  sonore.  La  fré- 
quence des  relations  des  Hébreux  avec  les  Phéniciens,  et  la  proximité 
desdeux  pays  rendent  vraisemblable  l'usage  de  la  (jftngfra  dans  la  Judée, 
comme  elle.l'était  en  Phénicie  pour  les  Lamentations  dans  les  fètes 
d'Adonis.  D'ailleurs ,  les  Hébreux  avaient  connu  cet  instrument  pen- 


(1)  C^esl  pour  n^avoir  pas  fait  cette  distinctiou  essentielle  que  les  auteurs  de  lexiques,  grecs  ont 
donné  une  signification  fausse  au  mot  oupiY^»  en  traduisant  roseau  à  tige  creuse,  fiûttf  p^»eau4 
chalumeau,  etc.  Les  'écrivains  grecs  ne  confondent  pas  les  fliltes  simples  ^ou  doubles  avec  Ul 
9upiY^;  Platon  {Reip.  111,  p.  397)  les  distingue  en  disant  :  AOXûv  xal  a^ipiyyfù^t  çmvckç. 

(2)  In  CheUbboth,  c.  4,  $  6.  —  Cf.  Spencer,  De  legibui  HebrmànuH,  t.  II,  p;  1136; 
<3)  Athénée,  liv.  IVj  p.  174; 
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dant  leur  long  séjour  en  Egypte.  L'usage  des  flûtes  dans  les  funé- 
railles chez  les  Hébreux  est  démontré  par  le  passage  de  TÉvangile 
de  saint  Matthieu  (1),  où  il  est  dit  que  Jésus  étant  entré  dans  la  maison 
du  chef  de  la  synagogue,  ddnt  la  fille  était  morte,  y  trouva  les  joueurs 
de  flûte,  et  les  renvoya,  disant  que  cette  fille  n'était  qu'endormie. 
Au  nombre  des  instruments  de  musique  des  Babyloniens,  dont 

parle  Daniel,  est  la50umpomaA(n]!3BpiD),  tibia  utricularis  des  Ro- 
mains, chifonie  ou  symphonie  du  moyen  âge,  et  cornemuse  des  Fran- 
çais modernes  (2).  De  ce  que  les  Hébreux  ont  connu  cet  instrument 
dans  la  Chaldée ,  la  plupart  des  commentateurs  de  la  Bible  ont  conclu 
qu'ils  l'adoptèrent  après  leur  retour  à  Jérusalem,  et  l'ont  placé  parmi 
les  organes  de  leur  musique  instrumentale  ;  cependant  rien  ne  prouve 
que  les  Juifs  en  aient  fait  usage  après  leur  retour  de  la  captivité;  car 
le  mot  soumponiah  ne  se  trouve  pas  une  seule  fois  dans  les  livres  de 
la  Bible  postérieurs  A  celui  de  Daniel.  Cest  donc  sans  indication  suf- 
fisante que  Pfeiffer  (3)  a  placé  cet  instrument  parmi  ceux  de  la  Judée 
et  Fa  représenté  par  la  figure  de  la  cornemuse  dans  jia  planche  de 
son  ouvrage.  Saalchûtz  pense  que  la  soumponiah  ou  symphonie^  dont 
parle  Daniel,  a  pu  être  la  double  flûte,  où  la  basse  était  jouée  sur  le 
deuxième  tuyau  pendant  que  la  partie  supérieure  se  jouait  sur  le  premier  y 
et  que  le  mot  nechiloth  peut  très-bien  être  synonyme  de  auuçwvia  (4), 
bes  hypothèses  de  ce  genre  n'ont  été  que  trop  hasardées  dans  les 
dissertations  qui  ont  pour  objet  la  musique  des  Hébreux.  I^aalchûtz 
aurait  été  plus  près  de  la  vérité  s'il  eût  vu,  dans  la  soumponiah  de 
Daniel,  la  Mialily  musette  des  Arabes  appelée  sumara  par  Nie- 
buhr  (5)  et  plus  exactement  arghoul  par  Villoteau  (6);  car,  ainsi 
que  la  cornemuse ,  l'arghoul  a  un  tuyau  court  pour  jouer  la  mé- 
lodie ,  et  un  long  tuyau  qui  soutient  une  «note  grave  en  bourdon» 


(DIX,  23. 

(2)  Voyez  livre  II,  chapitre  ii,  §  2  de  cette  histoire,  pour  lés  éclaircissements  qui  concernent 
cet  iostriiment. 

(})  Ouvrage  cité,  p.  XLVII,  et  pi.  I. 

(4;  (n^^SÇIO)  9  «(  Welches  mau  sehr  gut  ein  Wort  mit  aufji^utvta  nehmen  und  se  auf  die 
<  S%mpUÔnie  l)ezi*ichen  kann,  die  der  Bass  des  zweiten  Rohrs  mit  der  OberStimme  des  ersten 
"  macht.  t*  Ouvrage  cité,  p.  342. 

(S)  Beschrrihwig  von  Arabien,  p.  180. 

C/  Dcscripiion  historique^  technique  et  littéraire  des  instruments  de  musique  des  Orientaux, 
rh.  VI  (dans  la  Inscription  de  VÉgjfHe,  État  moderne),  t.  XUl,  de  Téditioti  iu-8",  p.  456 
et  toÎT.). 
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Il  y  a  d'ailleurs  encore  une  véritable  comemxise  chez  les  Arabes  de 
TAsie  et  de  TÉgypte,  à  savoir  la  zouggarahj  composée  dune  peau 
de  bouc  cousue  en  forme  d'outre ,  avec  trois  tuyaux  de  roseau,  dont 
un  sert  à  Templir  d'air,  un  autre,  percé  de  quatre  trous,  pouç  les  airs, 
et  îe  dernier  pour  le  bourdon.  . 

La  Bible  ne  mentionne  pas  le  tnagrepha  (nS^lJ.p),  instrument  dont 
une  description  obscure  se  trouve  dans  le  Talmud  babylonien  (1). 
Suivant  ce  texte  énigmatique ,  l'instrument  aurait  eu  dix  trous ,  dont 
chacun  produisait  dix  sons  d'intonation  différente  ;  d'où  il  suit  que  le 
magrepha  aurait  eu  une  échelle  de  cent  sons  déterminés  (2).  Saal- 
chûtz  suppose  (3)  qu'il  y  avait  dix  tuyaux  répondants  à  chaque  trou 
^  et  croit  que  le  magrepha  devait  être  une"  espèce  d'orgue  (  eine  Àrl  von 
Orgelwerk) .  Quel  pouvait  être  cet  orgue  capable  de  produire  cent  sons 
différents?  Les  orgues  les  plus  modernes  et  les  plus  perfectionnées 
n'ont  que  cinquante-six  touches  à  leurs  claviers.  Qu'est-ce  d'ailleurs 
que  ces  dix  trous  faisant  entendre  chacun  dix  sons  différents?  Sont-ce 
dix  registres  de  diverses  sonorités  sonnant  ensemble  sur  chaque  note? 
11  est  i{eu  probable  qu'un  instrument  si  compliqué  ait  existé  à  l'é* 
poque  où  le  Talmud  babylonien  fut  écrit  ;  car  il  ne  faut  pas  oublier 
que  Judas  le  Saint,  auteur  de  la  premié^re  partie  de  ce  livre  (la 
Uischna)  vivait  en  190  de  l'ère  chrétienne ,  et  que  la  seconde  partie 
(  la  Gemara  ),  qui  en  est  le  commentaire,  fut  commencée  au  cinquième 
siècle,  parle  rabbin  AsseVj  et  fut  achevée  au  sixième.  Saalchûtz  pense 
que  les  dix  tuyaux  de  chaque  trou  pouvaient  former  une  mixture  (four- 
niture ) ,  c'est-à-dire  des  accords  plusieurs  fois  redoublés ,  comme  cela 
se  trouve  dans  les  orgues  européennes  ;  mais  cette  hj'pothèse  sup- 
pose la  connaissance  et  la  pratique  de  l'harmonie  chez  les  populations 
anciennes  de  l'Asie,  où  l'on  n'en  aperçoit  pas  la  moindre  trace,  et  qui 
est  encore  antipathique  à  leurs  descendants  {k).  N'oublions  pas  toute- 
fois que  l'orgue  est  originaire  de  l'Orient,  ainsi  que  cela  sera  dé- 
montré en  son  lieu  dans  cette  histoire ,  et  bornons-nous  à  constater 


(1)  piv»  f-  n»  c-  h  "^^on,  f.  30, 1. 

(2)  wipoa  n^^^^  n3n:ia  Sd  na  vn  D^ap:  nwv  k^x  vo  vi«i  in«  im  ^a^a  nio 
K^îno  n*5U  Nxoa  .iqt  ^a^a  .l^«  a- 

(3)  Ouvrage  cité,  p.  342. 

(4)  L*idée  la  plus  singulière  est  celle  de  Pfeiffer,  qui  fait  du  Magrepha  une  sorte  de  timbale 
ou  tympanon,  produisant  cent  sons  différents,  parce  qu^il  a  vu  daus  la  version  grecque  le  mot 
tlioph  (tambour)  rendu  par  TÛi&icavov  (  V.  ouvrage  cité,  p.  LH). 
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J'impossibilité  d'expliquer,  d'après  les  paroles  du  Talmud,  quel  fut  le 
système  de  construction  du  magrepka. 

§ffl. 

Instruments  de  percussion. 

Le  tamhour  est  mentionné  en  plusieurs  endroits  de  la  Bible ,  et 
toujours  dans  des  occasions  solennelles.  En  général,  il  est  placer  entre 

les  mains  des  femmes  (1) .  Son  nom  est  thoph  f*\in),  qui  rappelle  le 
^ff\\^)  ^^^  Arabes,  connu  en  France  sous  le  nom  de  tambour  de 
hasque  (2).  Chez  leb  Arabes ,  le  tambour  (deff)  est  composé  d'un  cer- 
ceau de  bois  léger,  dont  le  diamètre  est  d'environ  28  centimètres  et 
la  hauteur  de  5  centimètres.  Une  peau  de  chèvre  ou  de  gazelle  pré- 
parée est  tendue  et  collée  sur  les  bords  du  cerceau.  Cinq  ouvertures 
sont  pratiquées  dans  la  courbe  de  celui-ci,  pour  y  placer  des  disques 
minces  de  métal,  qui,  jouant  librement  sur  leur  axe  et  s'entre-cho- 
quant,  font  entendre  un  cliquetis  argentin  lorsqu'on  agite  le  tam- 
bour et  lorsqu'on  le  frappe  avec  la  main. 

u  n'est  pas  certain  que  les  premiers  tambours  des  Hébreux  aient 
été  circulaires.  Lorsque  Moïse  affranchit  dujoug  des  Égyptiens  les  des- 
cendants de  Jacob,  ceux-ci  ne  connaissaient  pas  d'autres  instruments 
de  musique  que  ceux  de  l'Egypte  ;  or  le  tambour  égyptien  était  un  pa- 
rallélogramme allongé  et  légèrement  déprimé  sur  les  côtés  longs  (3). 
Les  tambours  que  la  prophétesse  Marie  et  les  autres  femmes  d'Israël 
tenaient  à  la  main  lorsque  le  peuple  répétait  le  cantique  de  Moïse , 
après  le  passage  de  la  mer  Rouge,  étaient  vraisemblablement  de  cette 
espèce.  Après  leur  établissement  dans  la  Judée ,  les  Israélites  durent 
adopter  les  tambours  circulaires,  dont  l'usage  antique  est  constaté 


(i)  Exode,  XV,  20;  I  Samuel,  X,  5;  XVIil,  6;  U  Samuel,  VI,  5;  Isaie,  V,  12,  24;  VIII, 
30,  32  ;  Jérémîe,  XXXI,  4  ;  psaume  CXLIX,  3  ;  CL,  4  ;  Job,  XXI,  12. 

(2)  Golius  fait  remarquer  que  les  deux  mots  hébreu  et  arabe  ont  la  même  origine  et  une  signi- 
fication identique  {Lexic,  araè.f  p.  480).  Villoteau,  qui  copie  Pfeiffer,  dit  que  les  Espagnob  ont 
re^  des  Maures  le  nom  arabe  du  tambour  de  basque,  et  qu'ils  en  ont  fait  aJufe  (Description 
^iff.f  crif.  ei  littér.  des  instrum,  de  musique  des  Orientaux,  111*  partie,  ch.  11,  art.  4  ).  11  se  peut 
qu'il  soit  ain^i  nommé  dans  les  anciennes  provinces  mauresques;  mais  il  est  appelé  pandero 
dans  tout  te  reste  de  TEspagne. 

(3)  Voyez  liv.  I,  ch.  5,  %  III  ;  de  cette  histoire. 

mST.  DB   I.A  ■USIQl'C.   *-  T.   I.  26 
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dans  les  monuments  tirés  des  ruines  de  Ninive,  et  qu'on  trouve  au- 
jourd'hui dans  toute  l'Asie. 

Aucun  autre  tambour  que  le  thoph  H'est  mentionné  dans  la  Bible. 
L'usage  des  instruments  bruyants  à  la  guerre  n'existait  pas  plus  chez 
les  Hébreux  que  chez  les  autres  peuples  de  l'antiquité.  Le  seul  ins- 
trument guerrier  était  la  trompette ,  que  les  prêtres  seuls  avaient  le 
privilège  de  jouer.  Le  rhythme  du  pas  militaii^e  ne  parait  pas  avoir 
été  connu  des  anciens.  La  trompette  hébraïque  ne  se  faisait  pas  en- 
tendre pendant  la  marche  de  l'armée  ;  son  usage  était  borné  aux  si- 
gnaux dans  les  campements  et  aux  convocations  des  tribus. 

Les  instruments  de  percussion  n'étaient  pas  seulement  bruyants 

ehezles  Hébreux  :  la  Bible  nomme  aussi  les  tselUeliih  (cSS/S),  metet- 

lolh  (nî-Jïp)  (t)y8chalischim  (u^X^hl^)  (2)  et  menanam  (u^^i^yûjj 
lesquelles  sonnaient  avec  un  timbre  clair,  sous  la  percussion.  Le 
tseltselîm  était  composé  de  deux  plateaux  métalliques  dont  la  réson- 
naiice  s'obtenait  en  les  frappant  l'un  contre  l'autre;  c'est  pour- 
quoi on  le  trouve  ordinairement  désigné  par  le  pluriel  metsiloth.  Cet 
instrument  se  distinguait  en  deux  espèces,  dont  l'une,  de  dimension 
relativement^ grande,  était  la  cymbale,  et  dont  l'autre,  beaucoup  plus 
petite,  était  la  castagnette.  De  celle-ci^  la  paire  s'attachait  au  pouce 
et  au  troisième  doigt  par  des  anneaux  de  soie  tressée  ou  de  fil,  comme 
le  font  encore  les  danseuses  de  l'Asie  et  de  l'Egypte  ;  car  les  cymbales 
et  les  castagnettes  métalliques  se  trouvent  encore  dans  tout  l'Orient. 

La  Vulgate  traduit  exactement  D'^TJV  y?P  V^^  cymbala,  au  pluriel.  Ce 
mot  a  pour  racine  le  verbe  S  jX  (  tsalal  ),  dont  une  des  significations 
est  tinter  {tinnire).  Les  deux  genres  de  cymbales  et  de  casta* 
guettes  semblent  être  distingués,  dans  le  psaume  CL,  verset  5,  par 

ce»  expressions  différentes  :  '^T\T\  ''SïSx,  castagnettes  harmonieuses^ 

et  ^fSïSs  yUOf  9  cymbales  claires  et  résonnantes. 

Le  schalischim  n'est  nommé  que  dans  le  P'  livre  de  Samuel,  cha- 
pitre 18,  verset  6.  Saint  Jérôme  le  traduit  par  sistra  :  il  est  vraisem- 
blable que  son  interprétation  est  la  meilleure  ;  car  l'usage  si  fréquent 
du  sistre  dans  les  cérémonies  religieuses  des  Égyptiens  a  dû  le  faire 


(1)  2  Samuel»  VI,  5  ;  Esdras,  UI,  10;  Néhémie,  XU,  27  ;  Psaume  CL,  5. 
P)  I  Samuel,  XVIIl,  6. 
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connaître  aux  Hébreux.  La  racine  de  ce  mot  est  évidemmenl  Xôhvf 

T 

{schdlosch)j  trois:  ce  qui  s'explique  parce  que  le  sistre  avait  trois  barres 
transversales  qui  résonnaient  sous  Faction  de  la  percussion.  Cette 
racine  a  égaré  Buxtoi-f ,  qui  se  persuada  qu'il  s'agissait  d'un  instru- 
ment à  trois  cordes ,  et  qui ,  dans  son  lexique ,  explique  le  mot  par 
pandura,  instrumentum  mmicum  trium  chordarum  (1).  La  même  racine 
fait  supposer  à  Saalchûtz  que  le  schalischim  était  le  triangle  métal- 
lique de  la  m^isique  moderne  (2). 

Comme  le  précédent  instrument,  le  menandim,  D^J333Q  (3)  n'est 
cité  qu'une  fois  dans  la  Bible  (4) .  Les  opinions  sont  très-diverses  sur 
la  nature  de  cet  instrument  de  musique  :  les  talmudistes  y  voient 

le  nom  hébreu  du  sistre,  parce  que  la  racine  est  2713,  secouer;  ce- 
pendant les  sistres  dont  les  tiges  transversales  portaient  des  anneaux, 
qu'on  secouait  pour  en  tirer  des  sons,  n'étaient  qu'une  espèce  parti- 
culière. Les  sistres  à  trois  ou  quatre  barres  transversales,  qui  réson- 
naient par  la  percussion ,  sont  d'un  usage  phis  général  dans  les  re- 
présentations des  monuments  de  l'Egypte. 

Le  rabbin  Hannasa,  cité  par  Kircher,  a  donné  du  menanaïmjme 
description  de  fantaisie,  d'après  laquelle  le  hardi  jésuite  en  a  dessiné 
une  figure  (5) ,  laquelle  consiste  en  une  sorte  de  crécelle  fort  com- 
pliquée ,  aussi  peu  analogue  au  caractère  des  antiquités  asiatiques 
que  les  autres  instruments  imaginés  par  ce  savant  très-ingénieux, 
mais  trop  enclin  au  merveilleux  et  parfois  au  charlatanisme.  Saal- 
chûtz croit  que  le  menanatm  était  une  espèce  de  crotale,  grelot  ou 
sonnette  (6),  qu'il  compare  aux  croiss^-nts  à  timbres  et  chapeaux  chi-  ' 
nois,  dont  l'usage  s'est  conservé  dans  quelques  corps  de  musique 
militaire  (7).  La  découverte  faite  dans  les  ruines  de  Ninive  d'un  chau- 


(1)  Pagnia  dit  aussi,  au  mot  D^^^7^ ,  instrumenta  musicoy  tribus  nervis  seu  chordis  con- 
tiataia^  Cf.  Thésaurus  Ibiguse  sanctm,  seu  Lexicon  liebraicum  auctum  et  recognitum  à  /.  TUfir r- 
crro.  Lugd.  1577,  in-fol. 

(2  OuTrage  cité,  p.  346. 

(3)  Rfeiffer  et  Saalchûtz  écrivent  menaanim  et  Kircber  minapiyhim. 

(4)  U  Samuel,  VI,  S. 

(5)  Loc,  ciim 

(6)  OuTrage  cité,  p.  445. 

(7)  Pfeilfer,  sur  les  mots  tseltselim,  metsiloth,  schalischim  et  menanatm,  fait  preuve  d'une 
pande  érudition  qui  ne  brille  ni  par  l'esprit  de  critique,  ni  par  la  connaissance  vraie  du  sujet. 
Aiiifl  que  dans  toute  sa  dissertation,  on  y  trouve  un  luxe  accablant  de  citations,  parmi  lesqikelles 
M  diercbeniit  en  vain  des  conclusions  précises.  Sunt  verùa  et  voces. 

an. 
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dron  rempli  d'un  grand  nombre  de  ces  grelots  et  sonnettes  donne 
de  la  vraisemblance  à  cette  opinion  ,•  laquelle  est  d'ailleurs  conforme 
à  la  racine  du  nom  de  l'instrument. 

Le  résumé  de  ces  recherches  sur  la  nature  et  les  formes  des  ins- 
truments de  musique  dont  il  est  parlé  dans  la  Bible  présente  pour  ré- 
sultats les  faits  suivants  : 

1"  L'étude  grammaticale  seule  des  noms  de  ces  instruments,  par 
les  racines  hébraïques ,  ne  peut  conduire  à  la  connaissance  de  la  na- 
ture des  choses,  parce  que  la  plupart  des  instruments  dont  les  Hé- 
breux ont  fait  usage  étaient  d'origine  étrangère. 

2*  Toutefois  la  considération  des  racines  n'est  pas  inutile,  parce 
que  les  emprunts  des  Israélites,  pour  l'amélioration  de  leur  musique, 
ont  été  faits  à  d'autres  nations  sémitiques,  telles  que  les  Phéniciens, 
Chaldéens,  Assyriens,  dont  les  langues  ont  de  grandes  analogies 
avec  l'idiome  hébraïque.  En  combinant  les  ressources  de  la  philo- 
logie  comparée  avec  les  enseignements  de  l'histoire  et  de  l'archéo- 
logie, on  voit  se  dissiper  insensiblement,  au  moins  en  partie,  les 
obscurités  qui  environnent  la  ihjisique  des  Juifs,  particulièrement  les 
instruments  qui  y  jouent  un  rôle  important. 

3"*  Les  anciens  érudits  se  sont  épuisés  en  vains  efforts  pour  arriver 
à  la  connaissance  réelle  de  la  nature  des  instruments  de  musique  en 
usage  dans  la  Judée ,  parce  qu'ils  n'ont  pas  eu  les  révélations  pro- 
venant de  la  découverte  des  antiquités  de  l'Egypte ,  de  l'AssjTie  et 
de  la  Chaldée.  Bien  que  qps  révélations  ne  touchent  pas  directement 
à  l'état  de  la  musique  dans  le  temple  de  Jérusalem ,  elles  sont  d'un 
grand  secours,  parce  qu'elles  concernent  des  peuples  de  même  race 
que  les  Hébreux,  avec  lesquels  ceux-ci  ont  vécu  pendant  de  longues 
périodes.  Des  représentations  de  kinnors ,  d'haçors ,  de  nébels ,  de 
sabekas,  de  hhalil  et  autres'  instruments  cités  dans  la  Bible, 
qu'on  trouverait  accompagnées  de  leurs  noms,  seraient  sans  doute 
préférables  aux  induptions  les  plus  ingénieuses  de  la  philologie  et  de* 
l'archéologie;  mais  rien  de  pareil  n'a  jamais  existé,  car  les  lois  de 
Moïse,  observées  religieusement  jusqu'ajiix  derniers  jours  de  l'exis- 
tence politique  des  Juifs ,  ne  permettaient  pas  plus  de  représenter  des 
joueurs  d'instruments  que  d'autres  êtres  animés. 

En  cet  état  de  choses ,  il  n'est  pas  sans  intérêt  pour  l'histoire  de  la 
musique  d'avoir  constaté ,  par  des  recherches  minutieuses,  que  le 
kinnor  de  la  Bible  était  la  harpe  triangulaire  à  cordes  obliques  de 


DE  LA  MUSIQUE.  405 

la  Syrie  ;  que  Vhaçor  en  ét^it  une  variété  moins  étendue;  que  le  nébel 
ou  nable  était  une  harpe  de  sonorité  plus  intense,  dont  le  plus  grand 
développement  du  corps  se  trouvait  à  la  partie  supérieure  de  Tinstru- 
ment;  qu'on  la  pinçait  par  le  bas,  et  qu'elle  résonnait  par  le  haut; 
que  minnim  n'était  pas  un  instrument  d'espèce  particulière ,  mais  le 
nom  générique  des  instruments  à  xordes ,  comme  ougah  celui  des 
instruments  à  vent;  que  rien  ne  prouve  que  githilh  ait  été  le  nom  d'un 
mstrument  quelconque  ;  que  la  sabeka  n'était  pas  un  instrument  des 
Hébreux ,  n'étant  cité  que  dans  le  livre  de  Daniel  comme  existant  à 
Babylone;  que  son  origine  est  phénicienne,  et  qu'elle  n'est  autre  que 
hsamlmquej  aajA^uxT)  des  Grecs  et  sambuca  des  Latins;  que  la  ki- 
tharos  était  la  cithare  assyrienne  (xiOapa  des  Grecs),  et  qu'elle 
était  au  nombre  des  instruments  à  cordes  des  Hébreux,  ainsi  que  le 
prouvent  des  médailles  des  Machabées;  que  le  psanterin  était  le 
véritable  psaltérion,  instrument  à  cordes  horizontales  frappées  par 
des  baguettes,  et  qu'il  était  destiné  à  l'accompagnement  du  chant, 
comme  l'indique  son  nom. 

On  a  vu  aussi  que  le  schofar  était  la  trompette  courbe  ou  corfiet  à^ 
bouquin  des  Hébreux,  et  que  le  keren  n'en  était  qu'une  variété  ;  que  le 
khatsotserolh  était  la  trompette  droite  des  prêtres ,  dont  Moïse  avait 
donné  le  modèle ,  et  que  des  jnédailles  hébraïques  en  montrent  la 
forme;  qu'il  y  a  des  motifs  pour  croire  que  hhalil  était  une  flûte 
simple,  ou  d'un  seul  tuyau  droit;  que  mahhol  en  était  une  variété 
destinée  aux  fêtes,  aux  festins  et  à  la  danse;  que  nekel  et  nechi- 
lolh  furent  les  noms  de  la  double  flûte  ;  que  maschrokitha  désigne 
vraisemblablement  une  syrinx  ou  flûte  de  Pan;  faiais  qu'il  reste 
des  incertitudes  que  rien  ne  peut  dissiper  concernant  la  nature  et 
les  formes  de  ces  instruments;  enfin ,  il  a  été  démontré  que  la  soum- 
poniah ,  dont  il  est  parlé  dans  le  livre  de  Daniel ,  était  une  corne-- 
muse. 

Des  recherches  contenues  dans  ce  chapitre  il  résulte  aussi  que  les 

instruments  de  percussion  des  Hébreux  étaient  le  tambour  de  basque 

(lAopfc),  les  cymbales  et  les  castagnettes,  qui  en  sont  le  plus  petit 

'modèle  {isellselim  et  mel$Uoih)y  le  sistre  {8chaHschim)y  et  les  menanatmy 

vraisemblablement  des  grelots  et  sonnettes. 

Là  s'arrête  ce  qui  a  été  établi  avec  une  probabilité  satisfaisante  : 
aller  au  delà,  et  représenter  par  des  figures  les  instruments  men- 
tionnés dans  la  Bible,  serait  sortir  du  domaine  de  l'investigation  se- 
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rieuse,  pour  entrer  dans  celui  de  l'hypothèse  et  de  la  fantaisie;  on 
s'en  est  abstenu  dans  ce  livre. 


CHAPITRE  TROISIÈME. 

DE   QUELQUES   EXPRESSIONS*  DE  LA   BIBLE  CONSIDÉRÉES  COMME  DES  TERMES 

TECHNIQUES   DE   LA  MUSIQUE  DES   HÉBREUX. 

Il  existe ,  parmi  les  inscriptions  des  psaumes  et  en  plusieurs  autres 
«ndroits  de  la  Bible,  des  mots  dont  le  sens  est  resté  incertain,  mais 
qui  ont  été  considérés,  par  le  plus  grand  nombre  des  commentateurs, 
comme  des  mots  techniques  relatifs  à  la  musique  des  .Hébreux.  Rien 
de  plus  contradictoire  que  les  opinions  à  Tégard  de  la  signification 
de  ces  mots.  On  n'essayera  pas  ici  de  les  concilier,  encore  moins  de 
proposer  de  nouvelles  conjectures;  car,  en  l'absence  de  certains  faits 
nécessaires  comme  points  d'appui  de  l'opinion,  la  discussion  ne  peut 
avoir  de  base  scientifique,  et  les  interprétations,  quelles  qu'elles 
soient,  ne  peuvent  aboutir  qu'à  des  conclusions  hypothétiques. 

Cependant  les  recherches  qui  ont  pour  objet  l'histoire  de  la  mu- 
sique des  Hébreux  seraient  incomplètes  et  présenteraient  une  lacune 
regrettable,  si  les  lecteurs  n'étaient  initiés  à  la  connaissance  de  ces 
mots,  et  s'ils  étaient  laissés  dans  l'ignorance  des  significations  très^ 
diverses  qui  leur  ont  été  attribuées.  L'objet  de  ce  chapitre  est  de  les 
satisfaire  à  cet  égard ,  et  de  leur  présenter,  dans  un  cadre  restreint , 
le  résumé  des  opinions  répandues,  sur  ce  même  sujet,  dans  un 
grand  nombre  de  volumes. 

Le  mot  qui  a  particulièrement  fixé  l'attention  des  érudits   est 

nSp,  selahy  dont  le  retour  est  fréquent  dans  les  psaumes.  Plusieurs 
monographies  ont  été  publiées  de  ce  mot  (1),  ainsi  qu'un  grand 


(I)  Paschius  (Jo.);  Dissertatlo  de  Selah,  philologice  enucleato,  Wittebergte,  1685,  iih4*.  — 
Brœstedt  (Jo.  Christ.),  Conjectanea  philologica  de  hymnopœorum  apud  Hehrmos  signo,  Sela 
Àicto ,  quo  initia  earminum  repetenda  esse  indicahant,  Gottingue,  1730,  iii-4^.  —  Matthesoa 
(Joh.),  Das  erlàuterte  Selah,  nebst  einigen  andern  nùtzlicften  Anmerkungen^  etc.  (Le  Sdah 
éclairri,  suivi  de  quelques  autres  observations  utile»,  etc.).  Hambourg,  1745,  in-8^.  —  Cf.  Hu'^ 
golini  Thés,  antiq,  saer,,i.  32,  p.  207-230. 
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nombre  de  dissertations  dans  des  recueils  et  dans  des  ouvrages 
généraux  concernant  l'histoire  de  la  musique.  La  version  des  LXX 
rend  $elah  par  diapsalma,  et  Hésychius  donne  à  ce  mot  grec  la 
signification  de  mutation  du  chant  et  du  rhythme primitifs  (1).  Cepen- 
dant Alberti,  dans  les  notes  de  son  édition  d'Hésyckius  (2),  repousse 
cette  interprétation ,  parce  que  le  mot  selah  se  trouve  quelquefois  à 
la  fin  des  psaumes,  où  il  n'y  a  plus  rien  à  changer.  Quelques  com- 
mentateurs ont  cru  que  mutation  dans  la  mélodie  signifie  une  mo- 
dulation,  c'est-à-dire,  le  passage  d'un  ton  dans  un  autre;  mais 
Forkel ,  qui  admet  la  possibilité  du  rhythme  dans  le  chant,  refuse 
aux  Hébreux  la  possession  d'une  musique  assez  avancée  pour  qu'ils 
aient  connu  la  modulation  (3).  On  ne  voit  pas  sur  quoi  s'établit  son 
opinion  à  cet  égard  :  il  ne  s'agit  pas  de  la  modulation  régulière  par 
la  relation  des  tons,  établie  au  moyen  de  l'harmonie,  comme  dans  la 
musique  moderne  ;  mais  *du  passage  de  la  voix  à  des  intonations 
étrangères  au  ton  primitif  de  la  mélodie ,  sorte  de  mutation  ou  de 
modulation  dont  les  chants  des  Coptes  et  de  Djézidis,  rapportés 
dans  les  livres  précédents ,  offrent  des  exemples ,  ainsi  que  beaucoup 
d'autres  mélodies  orientales.  Nous  ne  faisons  pas  cette  observation 
pour  accorder  à  selah  la  signification  donnée  à  dia\{;aX{Aa  par  Hésychius 
et  Suidas,  mais  pour  faire  voir  qu'il  n'y  a  rien  de  fondé  dans  l'opinion 
de  Forkel. 

Herder  a  bien  reconnu  la  vérité  que  nous  venons  d'établir,  lors- 
qu'il a  dit  :  •«  Les  Orientaux  aiment  encore  aujourd'hui  une  musique 
«  monotone  que  les  Européens  trouvent  triste,  et  qui,  à  de  certains 
«  passages  des  paroles,  change  tout  à  coup  de  mesure  et  de  mode« 
«  Le  mot  selah  indiquait  sans  doute  ces  brusques  changements  {k).  )» 
La  dernière  phrase  de  ce  passage  est  seule  une  hypothèse. 

Deux  versions  grecques  de  l'Ancien  Testament ,  postérieures  de 
plusieurs  siècles  à  celle  des  LXX  et  plus  littérales ,  ont  pour  auteurs 
Aquila  et  Symmaque  (5).  Le  premier  traduit  selah  par  l'adverbe  àA 


(1)  AiJ4^X|&a  fiovatxoû  (UXou;  ti  ^uO|iovî  TpoicYi;  YEvoitévT);.  —  Suidas  interprète  aussi 
^à'^yia  dans  le  sens  de  duingement  dans  la  mélodie,  (J.é>ouc  ivoXXaYT).  —  Cf.  Tlies,  Grœcse 
liagiue  td,  C.B,  Hase  (Parisiis,  exe,  Ambr,  Firmin  Didot),  vol.  II,  fol.  1404,  voc.  Aià4'a>(ia. 

(2)  Hesjrehu  Lexieon,  1. 1,  fol.|974. 

(3)  Mlgem,  Gesc/Ue/Ue  der  Musik,  t.  I,  p.  144* 

(4)  Histoire  de  la  poésie  des  liébreiix  (  traduction  de  M™*  la  baronne  A.  de  Garlowitz),  Paris, 
Didier,  1846,  p.  515;  n.  1. 

(5)  Des  fragments  de  ces  versions  ont  été  recueillis  par  Origène  dans  ses  Hexaples,  publics  par 
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(  toujours  )  ;  Tautre  par  EU  tov  aîSva  (  dans  l'éiernité^  ou  dans  tous  les  sié* 
des).  Âlberti  (1),  faisant  un  rapprochement  de  ces  expressions  avec 
la  formule  eutmae  des  antiphonaires  romains ,  laquelle  est  une  con- 
traction de  sEcUlOrllm  AmEn,  en  conclut  que  selah  pouvait  être  une 
formule  du  même  genre ,  c'est-à-dire ,  une  récapitulation  des  cordes 
principales  du  chant  du  psaume.  Rosenmûller  remarque  (2)  que 
cette  interprétation  du  sens  de  selah  n'est  pas  admissible  dans  plu- 
sieurs passages  où  se  trouve  ce  mot,  particulièrement  dans  les  psau- 
mes XXXII,  4,  7  ;  XLVIII,  8;  LXXXI,  8;  et  dans  Habacuc,  chapitre III, 
versets  3,  9  et  13. 

Un  savant  allemand  (3j  a  vn  dans  selah  une  expression  de  jubi- 
lation équivalente  à  hallelujah.  Pour  un  auti^e  {^)y  ce  mot  a  la  même 
signification  que  le  da  capo  italien,  indiquant  que  le  chant  doit  être 
repris  au  commencement.  Le  docteur  juif  David  Kimchi  veut  que 
selah  soit  le  signe  de  Télévation  de  la  voix*(5) ,  tandis  que  Mattheson 
y  voit  l'indication  d'une  ritournelle  instrumentale  (6) .  Pfeiffer  par- 
tage cette  dernière  opinion  (7)  ;  mais  Rosenmûller  préfère  considérer 
ce  mot  comme  le  signe  d'un  arrêt  dans  le  chant ,  pendant  que  les 
instruments  continuaient  de  se  faire  entendre,  en  sorte  que  le  selah 
aurait  répondu  au  tacet  qu'on  trouve  quelquefois  dans  certaines  par* 
ties  de  la  musique  moderne  (8).  Gesenius  partage  cette  opinion  et 
la  développe  longuement,  avçc  sa  profonde  érudition  (9).  Il  résulte 

de  ses  recherches  que  le  sens  grammatical  de  nSp  est  le  repos,  le  si- 
lence. 11  invoque  à  cet  égard  le  témoignage  de  Grégoire  de  Nysse  et 
de  saint  Jérôme  [inEpistolâ  ad  Marcellam). 

MontfaucoD,  sous  ce  titre  :  Originis  Hexaplorum  quu  supersunt^  hehr.  grmce  et  lat.  notls  illustr. 
studio  et  lab,  B,  de  Mont  faucon,  ParisiiSf  1713,2  vol.  in -fol.  —  On  trouve  aussi  ces  fragments 
dans  les  Opuscula  ad  interpretationem  et  crisin  vet.  Testant,  pertinentia;  édition  de  E.  F.  K. 
Rosenmûller,  Lei^sick,  1796,  in-8''. 

(l)Zoc.  c'u, 

ip)  Psalmi  annot,  perpet,  illustr.,  vol.  I,  p.  LIX,  ou  LXVH,  de  la  2"*' édition. 

(3)  Augusti,  Pract,  Einleiiung  in  d,  Psalmen,  p.  125. 

(4)  Eichhorn,  Âllgem.  Bihlioth.  der  bihl.  Utter.,  Th.  5,  p.  545.  Cette  opinion  avait  été  déjà 
produite  par  Brœstedt  dans  sa  dissertation  précédemment  citée. 

(h)  Sepher  hacharochim  (Livre  des  Racines),  édit.  de  MM.  Biesenthal  et  Lebrecbt;  Berlin, 
1838-1847,  2  vol.  in-4%  voc.  Q^imu» 

(6)  Erlauterte  Selah,  p.  8. 

(7)  Ouvrage  cité,  p.  XVI. 

(8)  Loc.  cit.  (pausa,  ut  cantoribiu  silentibus,  sola  organa  musica  audirentur), 

(9)  Cfr.  Thésaurus  philol.  crit,  itngum  hebr»»  et  chaldse»  vet.  Testam.,  tom.  II,  fol.  95S- 

957.  voc.  nbo. 
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Une  interprétation  toute  différente  du  mot  selah  a  été  donnée  par 
I^  Borde  (1),  avec  une  assurance  qui  a  pu  dérider  le  front  des  sa- 
vants. Le  passage  est  curieux  et  mérite  d'être  rapporté.  Le  voici  : 
a  David  inventa  la  manière  de  filer  les  sons  ;  ce  qu'on  appelait  selah 
«  en  hébreu  est  ce  qu'on  appelle  en  italien  smorzando.  La  dévo* 
«  tion  des  Juifs  redoublait  à  l'approche  du  selah ,  et  les  chanteurs 
tt  unissaient  leurs  voix  et  s'accordaient  le  mieux  qu'il  leur  était  pos- 
te sible,  afin  de  l'exécuter  de  façon  à  pénétrer  les  cœurs  en  charmant 
a  les  oreilles;  ils  renforçaient  les  sons,  et  les  adoucissaient  ensuite 
«  par  gradation.  Cette  tenue  était  suivie  d'une  pause.  Le  prophète 
«  HabacuCy  touché  des  merveilleux  effets  que  produisait  le  selah  ^ 
a  voulut  en  orner  ses  ouvrages.  On  le  trouve  plusieurs  fois  nommé 
«  dans  son  cantique  !  » 

Pour  terminer,  il  faut  aussi  rapporter  l'opinion  singulière  de 
Schindler  citée  par  WoUf  (2)  et  d'après  laquelle  selah  n'aurait  aucun 
sens,  et  n'aurait  été  en  usage  que  pour  compléter  le  nombre  de  syl- 
labes d'un  vers.  Cette  assertion  ne  repose  sur  rien.  Saalchtitz  (3)  a 

démontré  que  nSp  ne  fait  jamais  partie  d'un  vers  de  la  poésie  hé- 
braïque. 

Tant  d'efforts  pour  découvrir  la  signification  vraie  du  mot  selah  ; 
tant  de  suppositions  hasardées  à  la  légère  ;  tant  de  travaux  sérieux 
de  philologues  justement  renommés ,  n'ont  abouti ,  comme  on  le 
voit,  qu'à  l'incertitude.  Un  hébraïsant  distingué,  Abraham-Alexandre 
Wolff ,  qui  s'est  laborieusement  occupé  de  recherches  sur  le  même 
sujet,  n'a  pu  retenir,  en  terminant,  cet  aveu  significatif  :  «  Selah  y 
dit-il ,  est  un  signe  de  musique  ;  maïs  lequel?  Cela  ne  sera  vrai- 
semblablement jamais  éclaircî  (&).  »  Jahn,  autre  savant  orientaliste, 
s^écrie,  dans  son  découragement,  que  ce  mot  est  inintelligible  (5). 
Un  troisième  érudit,  J.-D.  Michaelis  (6),  dit  qu'il  est  plus  que  vrai- 
semblable que  selah  est  un  mot  factice  formé  de  caractères  apparte- 
nant à  plusieurs  autres,  mots;  mais  il  n'a  pas  essayé  d'en  pénétrer  le 
mystère ,  parce  que  ces  lettres  pouvaient  être  ou  initiales ,  ou  mé- 

(1)  Essai  sur  la  musique  ancienne  et  moderne,  t.  I,  p.  20C-207. 
i2)Âhinh.'Altx.yfo\tt,DerPropftetHahakuk  (DarmsUdt,  1832),  p.  20. 

(3)  Oamge  cité,  S  H9. 

(4)  rnp  ût  Musikzeichen,  was  fiir  eîoes  es  aber  îst,  wird  wohl  ewig  nîcht  klar  werden. 

(5)  BiÛ.  Jrehseologie,  Th.  I,  B.  I,  p.  494. 
{9)Suppiem.  adLexieon  hebr.,  P.  V,  p.  1762. 


410  HISTOIRE  GÉNÉRALE 

diales,  ou  enfin  finales  de  ces  mots,  comme  on  voit  des  exemples  de 
ces  combinaisons  chez  les  Arabes. 

En  présence  de*ces  déclarations  faites  par  des  hommes  dont  la' 
compétence  ne  peut  être  mise  en  doute  ;  en  présence  également  de 
la  multitude  de  contradictions  qu'on  a  vues  se  produire  sur  le  même 
sujet  dans  ce  chapitre,  il  est  du  devoir  de  Thistorien  de  la  musique 
de  ne  pas  hasarder  de  nouvelles  conjectures  qui,  rencontrassent- 
elles  la  vérité,  ne  pourraient  la  démontrer  ;  et  de  plus  il  doit  cons- 
tater que  toute  entreprise  de  ce  genre  serait  désormais  infruc- 
tueuse ,  comme  Tout  été  toutes  celles  qui  ont  été  tentées  jusqu'à  ce 
jour. 

D'autres  mots  énigmatiques  se  rencontrent  dans  les  psaumes ,  ou 
leur  servent  d'inscriptions.  Dans  les  psaumes  9 ,  verset  17%  et  92 , 

verset  4%  on  trouve  I^^H,  higgajon.  L'opinion  de  Pfeiffer  (1)  est  que 
ce  mot  appartient  à  la  poésie  ;  les  Septante  le  traduisent  en  effet  par 
i^Ti  (ode,  cantique).  Cependant  De  Wette  (2)  rend  ce  seul  mot  par  la 
périphrase  chant  accompagné  de  la  harpe.  Dans  divers  passages  des 
psaumes ,  la  version  grecque  adopte  le  même  sens  ;  ainsi  elle  rend 

nbo  IViin  par  ^B^  Siatl/aXjxaToç  [solo  (rinstrumetu)^  ety\20'2]Vliîl  ^Sy» 
par  [X8T*  b>$^<iv  x(6dtpa  [chant  accompagné  de  la  cithare). 

"liSTD,  mismory  est  expliqué  en  général  dans  le  sens  de  poëme  des- 
tiné  à  la  musique,  pendant  le  service  divin.  Saalchûtz  fait  la  remarque 
que  le  dernier  membre  de  cette  phrase  n'est  pas  contenu  dans  la  si- 
gnification du  mot  hébreu  (3). 

A  l'égard  de  nj^'Jî,  neginahy  Wolff  entreprend  de  prouver  que  ce 
n'est  pas  le  nom  d'un  instrument  de  musique  {k) ,  contrairement  à 
l'opinion  de  la'  plupart  des  traducteurs  et  commentateurs  (5).  Saal- 
chûtz fait  à  ce  sujet  une' longue  discussion,  de  laquelle  il  y  a  peu  de 
chose  à  conclure,  si  ce  n'est  qu'à  l'expression  de  chant  (Gesang)  pro- 


(1)  Ouinrage  cité,  p.  XVU. 

(2)  Commentât  ûber  d,  Psalmenin  Beziehung  auf  seine  Uebersetzung  d^rselhen  (2*  édit. 
Heidelberg,  1823).  Introduction,  p.  52. 

(3)  Ouvrage  cité,  §  161. 

(4)  Ouvrtge  cité,  p.  288. 

(5)  Neginah  ou  negina  n'est  pas  en  effet  le  nom  d*un  instrument,  mais,  comme 'il  a  été*  dit 
ailleurs  (chap.  II,  §  I  de  ce  troisième  livre) ,  c*est  le  nom  générique  des  instruments  a  cordes. 
Dans  le  psaume  LXIX,  13,  nS^iJJD,  manegina^  a  la  même  signification,  les  instrumeols  en  gé- 
néral étant  exprimés  par  la  préposition  Q. 
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posée  par  Wolff ,  comme  signification  propre  du  mot,  il  voudrait 
sul)stituer  le  mot  de  milodiey  comme  ayant  un  sens  musical  plus  dé- 
terminé. 
Plusieurs  autres  mots,  d'une  signification  musicale  fort  incertaine, 

se  trouvent  dans  les  inscriptions  des  psaumes;  tels  sont  S^'DTÎ^ÎS? 

maskil;  TVfy  schir^  TilTTHy  lehilahy  ni<133,   nebouuhy  Jirp,  kinahy 

MJ,  nehU  lyh^lûy  maschlimy  et  d'autres.  Lowth  a  donné ,  de  quel- 
ques-uns de  ces  mots,  des  explications  (1)  déclarées  suffisantes  par 
Pfeiffer  (2),  particidièrement  avec  les  additions  et  annotations  de 
Michaelis.  D'autres  savants  n'ont  pas  partagé  cette  opii^ion,  et  ont 
reproché  aux  interprétations  de  Lowth  et  de  Michaelis  d'être  va- 
gués,  indécises,  et  même  de  ne  présenter  pour  quelques-uns  de 
ces  mots  aucnn^  sens  applicable  à  l'exécution  musicale  des  psau- 
mes. Saalchûtz  pense  que  les  travaux  philologiques  pour  l'explica- 
tion^ de   ces   termes  ne  peuvent  conduire   à  aucun   résultat  satis- 
faisant (3)  et  qu'on  doit  renoncer  à  l'espoir  d'en  pénétrer  le  sens  ; 
opinion  conforme  à  celle  que  j'ai  exprimée  ailleurs  en  plusieurs 
endroits.   Il  est  juste  pourtant  de  rappeler  ici  une  idée  émise  par 
Forkel ,  laquelle  pourrait  peut-être  donner  la  solution  de  ces  énig- 
mes, à  savoir,  que  les  inscriptions  des  psamoes  ne  seraient  que  les 
indications  de  certaines  mélodies  populaires  des  Hébreux ,  sur  les- 
quelles les  psaumes  devaient  être  chantés.  Les  inscriptions  n^au- 
raient  été  plewîées  à  la  tête  des  psaumes  que  pour  rappeler  les  pre- 
miers mots  des  airs  du  peuple  (i).  A  l'appui  de  cette  hypothèse,  il 
est  bon  de  rappeler  que,  chez  la  plupart  des  nations,  les  chants  reli- 
gieux furent,  dans  l'origine,  des  mélodies  connues ,  et  que  les  psau- 
mes, transportés  dans  toutes  les  contrées  de  l'Europe^  après  la  ré- 
formation ,  ont  été  appliqués  à  des  mélodies  populaires  de  chaque 
pays. 
Une  des  inscriptions  les  plus  énigmatiques  des  psaumes  est  celle-ci; 

PVlJin  hy  TViSCh  :  elle  se  trouve  aux  psaumes  VIII,  LXXXI  et 
LXXXrV.  La  plupart  des  érudits  avaient  renoncé  à  donner  l'explica- 


(i)  De  sacra ^Pœsi  Hehraorum  prseUctiones,  cum  notis  J,  Dav,  Michaelis;  ed,  E.  Fr,  C. 
MosenmûlUr  (Lîpsic,  1815),  p.  36.  n. 

(2)  Oairrage  cité,  p.  XVll. 

(3)  Otnm^  cité,  p.  358,  §  163. 

{h)  Âllgem,  Gesdùchte  der  Musik,  t.  I,  p.  146. 
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tion  du  premier  mot  de  cette  inscription  {fnenalseach)  ;,  mais  M.  Gus- 
tave-Maurice Redslob,  de  Querfurth,  en  a  fait  l'objet  d'une  mono- 
graphie (1),  dont  les  conclusions  sont  que  l'inscription  signifie  : 
Psaume  qui  doit  être  chanté  dans  le  style  mélodiquey  avec  V instrument  du 
genre  kinnor  appelé  gittilh.  Les  explications  données  par  ce  savant 
semblent  justifier  son  interprétation. 


CHAPITRE  QUATRIÈME. 

DE    l'organisation    DE    LA   MUSIQUE    DANS    LE   TEMPLE  DE    JÉRUSALEM, 
ET   DE  l'usage  DE  CET    ART  DANS   LA   VIE   CIVILE  DES   HÉRREUX. 

* 

Avant  d'entreprendre  des  recherches  sur  la  nature  de  la  musique 
des  Hébreux ,  il  est  nécessaire  de  tirer  de  la  Bible  tout  ce  qu'elle 
fournit  de  renseignements  concernant  l'usage  de  cet  art  dans  le  culte, 
ainsi  que  dans  la  vie  civile  de  ce  peuple  singulier,  qui,  par  une 
conséquence  de  sa  religion  monothéiste ,  vécut  isolé  au  milieu  des 
autres  nations  sémitiques  et  n'qut,  à  certaines  époques,  de  relations 
avec  elles  que  par  les  calamités  de  la  guerre  et  de  l'esclavage. 
Voyons  donc  ce  que  la  Bible  nous  enseignera  à  l'égard  de  l'objet  de 
ce  chapitre. 

La  musique  se  montre  pour  la  première  fois  avec  éclat,  chez  les 
Israélites ,  dans  la  cérémonie  solennelle  de  la  translation  de  l'arche 
d'alliance  au  tabernacle  élevé  par  les  soins  du  roi  David.  Après  que 
les  prêtres  et  les  lévites  se  furent  purifiés  et  eurent  pris  l'arche  sainte 
sur  leurs  épaules,  David  ordonna  aux  chefs  des  lévites  de  désigner 
quelques-uns  de  leurs  frères  pour  remplir  les  fonctions  de  chantres 
pendant  le  transport,  et  pour  jouer  de  toute  espèce  d'instruments  de 
musique.  Les  premiers  furent  Héman,  fils  de  Joal;  Aisaph,  fils  de 
Barachias;  Ethan  (appelé  plus  tard  Idilhun)^  fils  de  Ben;  Oziel  (api- 
pelé  aussi  Jaaziel)y  Semiramoth,  Jahiel,  Unni,  Eliab,  Bénaia,  Maaséia, 
Mathithia,  Eliphléia,  Miknéia,  Obed-Edom  et  Jéhiel,  qui  portaient 


(1)  De  prœcepto  musico  ri^nSn  Sv  HV^qS»  "»  inscripîionibus  psalmorum  VIII,  LXXXI  et 
hWWy  çonspicuOf  dissertât io,  Lipsiie,  1831»  in-S**. 
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l'ai-che  sur  leurs  épaules,  avec  de  longs  bâtons.  Les  chantres  Héman, 
Azaph  et  Ethan  tiraient  des  sons  aigus  de  leurs  petites  cymbales 
dai]:ain;  mais  Zacharie,  Oziel,  Semiramotli,  Jéhiel,  Unni,  Eliab, 
Slaaséia  et  Bénaia  chantaient  des  cantiques  sacrés  et  mystérieux,  en 
jouant  du  nébel,  et  alternaient  avec  Mathithia ,  Eliphléia ,  Hiknéia^ 
Obed-Edom  y  Jéhiel  et  Asazia ,  qui  faisaient  entendre  des  chants  de 
victoire  et  d*actions  de  grâce ,  aux  sons  de  la  cithare  à  huit  cordes, 
sous  la  direction  du  chef  des  lévites,  Chénania.  A  la  tète  Au  cortège, 
les  prêtres  Sibénias  ou  Sébanja,  Josaphat,  Néthanéel,  Amazâl,  Sa- 
charia(Zacharie),  Bénals  etEliézer  sonnaient  de  la  troinpette,  danç 
les  intervalles  des  cantiques  (1). 

A  la  suite  des  prêtres  et  des  lévites,  venait  David  suivi  des  anciens 
d'Israël,  des  officiers  de  Tarmée,  et  du  peuple  qui  poussait  des  excla- 
mations de  joie.  David,  vêtu  d*une  robe  de  lin  et  les  reins  serrés  par 
Véphodf  ou  ceinture  de  même  étoffe,  jouait  de  la  harpe  syrienne  ou  trî- 
gone,  et  dansait  (2).  Le  bas-relief  de  Ninive ,  qu'on  a  vu  précédem- 
ment (3),  fait  comprendre  quelle  était  la  nature  de  la  danse  du  roi 
psalmiste.  U  est  vrai  cependant  que  la  danse  de  David  parait  avoir 
été  plus  animée ,  car  Michol ,  sa  femme ,  fille  de  Satll,  lui  reprocha 
de  s'être  découvert  devant  les  servantes  de  ses  sujets ,  et  de  s'être 
montré  nu,  comme  un  bouffon  {k). 

Lorsque  l'arche  fut  établie  au  milieu  du  tabernacle  qui  lui 
avait  été  préparé,  David  régla  le  service  journalier  des  prêtres  et 
des  lévites  chargés  de  chanter  les  louanges  du  Seigneur,  et  de  lui 
rendre  de  continuelles  actions  de  grâces.  Azaph  fut  le  premier 
chantre ,  Zacharie  le  second ,  et  sept  autres  furent  placés  sous  la  di- 
rection  de  celui-ci.  Jéhiel  eut  la  charge  de  jouer  des  instruments  â 
cordes,  tandis  qu' Azaph  faisait  retentir  les  cymbales  d'airain.  Bé- 
naia et  Jaaziel ,  qui  étaient  prêtres ,  devaient  sonner  continuellement 
de  la  trompette  devant  l'arche.  U  n'est  pas  vraisemblable  que  cette 
incessante  sonnerie  de  trompettes  doive  être  admise  â  la  lettre,  car  il 
n'y  a  pas  de  force  humaine  qui  n'y.  eût  succombé  ;  sans  aucun  doute, 
les  sons  des  instruments  de  Bénaia  et  de  Jaaziel  se  faisaient  seule- 


(1)  Panilip.,  I,  XV. 

(2)/*#i/.,I,  XV,  17-24,27. 

(3)  Lir.  n,  chap.  II,  de  cette  Histoire  de  la  musique, 

(4)  Il  RoU,  VII,  20. 
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ment  entendre  à  des  intervalles  plus  ou  moins  rapprochés.  Le  texte 
des  Paralipomènes  (1),  livres  de  la  Bible  dont  la  rédaction  est  attri- 
buée à  Esdras ,  docteur  de  la  loi ,  au  temps  de  la  captivité  de  Baby- 
lone,  renferme  les  paroles  du  cantique  qui  était  chanté  devant 
Tarcbe  par  les  lévites  :  c'est  le  psaume  104  de  la  Vulgate,  ou  105  de  la 
Bible  hébraïque.  Ce  texte  diffère  un  peu  de  celui  du  psautier;  mais  le 
sens  de  chaque  verset  est  identiquement  le  même  (2). 

Le  service  divin  de  la  religion  judaïque  parait  avoir  consisté  tout 
entier  dans  ces  chants  et  dans  To^^ganisation  de  la  musique  qui  vient 
d'être  décrite,  jusqu'à  la  fin  du  règne  de  David;  mais  les  solennités 
religieuses  eurent  beaucoup  plus  d'éclat  après  que  Salomon  eut  fait 
construire  le  temple  de  Jérusalem  avec  une  magnificence  sans  égale. 
Les  chantres  établis  par  David,  pour  le  service  perpétuel  devant 
l'arche,  avaient  des  enfants  instruits  dans  l'art  du  chant  et  dans  le  jeu 
*  des  instruments.  Les  fils  d'Azaph  étaient  Zachar,  Joseph,  Nathénia 
et  Azarela;  ceux  d'Ethan  ou  Idithun  étaient  Idithun,  Godolias,  Soré, 
Jésaïas,  Hasabias  et  Mathathias.  Leur  père,  dit  le  texte  sacré  (3),  les 
dirigeait  et  prophétisait  sur  la  harpe,  ayant  la  conduite  des  chantres, 
lorsqu'ils  faisaient  retentir  les  louanges  du  Seigneur.  Quant  à  Hé- 
man,  qui  était  prophète  et  musicien  du  roi  (i),  ses  fils  étaient  Bouk- 
kejia,  Mathania,  Oziel,  Sebouel,  Jérémoth,  Hanania,  Hanani,  Eliatha, 
Gadatthi,  Romanthi,  Ezer,  Jasbékosa,  Mallothi,  Hothir  et  Mahazioth. 
Tous  ces  fils  d'Azaph ,  d'Idithun  et  de  Héman  furent  désignés  par 
David  pour  être  distribués  dans  divers  emplois,  pour  chanter  et 
pour  jouer  des  instruments  sous  la  conduite  de  leur  père  respectif, 
dans  la  maison  du  Seigneur,  après  que  Salomon  aurait  fait  construire 
le  temple  de  Jérusalem ,  pour  lequel  David  amassa  d'immenses  ma- 
tériaux j^récieux  pendant  son  long  règne. 

Il  est  à  remarquer  que  les  hommes  de  la  tribu  de  Lé vi  étaient 
destinés  à  exercer  une  des  fonctions  sacerdotales,  lorsqu'ils  avaient 
atteint  leur  trente  et  unième  année   :  cet  âge  fut  ensuite  réduit  à 


(1)  Ce  mot  signifie  choses  omises,  parce  que  les  Paralipomènes  sont,  dans  la  Bible,  le  complé- 
ment des  livres  des  Rois.  Les  deux  premiers  liwes  seulement  des  Paralipomènes  ont  été  admii 
comme  authentiques  par  le  Concile  de  Trente  ;  les  troisième  et  quatrième  livres  ne  sont  pas 
éanoniques. 

(2)  Paralip.,  livre  I,  ch.  XVI,  6-7. 
(3)/^irf.,  1.  I,  ch.XXV,2,  a. 
(4)  Ibid.,  1. 1,  ch.  XXV,  4. 


DE  LA  MUSIQUE.  415 

vingt  ans  par  David.  Cette  tribu  n'eut  pas,  comme  les  autres,  un  ter- 
ritoire à  part  :  on  la  distribua  dans  quarante-huit  villes ,  comprises 
dans  toute  retendue  de  la  Judée.  De  ces  villes,  les  plus  importantes 
étaient  Cadès,  Sichem,  Gabaa,  Hébron  et  Hémoth.  Lorsque  David  fit 
faire  le  recensement  de  toute  la  population  juive ,  vers  la  fin  de  son 
règne ,  il  se  trouva  trente-huit  mille  lévites  parvenus  à .  l'âge  de 
vingt  ans  et  plus.  On  en  choisit  vingt-quatre  mille  pour  servir  & 
tour  de  rôle  ,  soit  dans  les  sacrifices ,  soit  à  la  garde  des  portes 
et  à  la  défense  du  temple,  soit,  enfin,  comme  chantres  et  comme 
joueurs  d'instruments.  Ceux-ci  étaient  au  nombre  de  quatre  mille  : 
ils  jouaient  d'une  égale  quantité* d'instruments,  qui  avaient  été 
fabriqués  par  l'ordre  ^  de  David  (1).  Parmi  ces  instruments  n'é- 
taient pas  comprises  les  trompettes  et  les  cymbales ,  qui  servaient 
spécialement  pour  les  convocations,  les  signaux  et  les  annonces. 
Azaph,  Héman  et  Idithun  dirigeaient  les  quatre  mille  chanteurs 
et  loueurs  d'instruments,  lesquels  devaient  servir  dans  un  ordre 
déterminé  par  le  sort.  Deux  cent  quatre-vingt-huit  musiciens,  plus 
habiles  que  les  aut¥*es,  furent  choisis  dans  ce  grand  nombre,  pour 
être  répartis  dans  les  chœurs  et  y  remplir  les  fonctions  de  ceux 
qui,  dans  les  chœurs  et  les  orchestres  des  temps  modernes,  sont 
appelés  chefs  (Tattaque  ou  de  pupitre.  Tous  ces  chanteurs  et  instru- 
mentistes étaient  divisés  en  vingt-quatre  séries,  dont  le  service  était 
de  sept  jours,  d'un  sabbat  à  l'autre,  en  sorte  que  le  tour  de  chacune 
de  ces  séries  ne  revenait  qu'après  vingt-quatre  semaines ,  à  moins 
de  quelque  circonstance  solennelle  qui  vint  les  faire  réunir.  Tous  les* 
chanteurs  et  joueurs  d'instruments  formaient  trois  chœurs  qui 
eurent  pour  chefs,  dans  l'origine,  Azaph,  Héman  et  Idithun.  Le 
premier  maître  de  chapelle  était  Chénania. 

La  division  de  quatre  mille  lévites  destinés  à  chanter  et  à  jouer 
des  instruments ,  pour  le  service  hebdomadaire  du  temple ,  par  le 
nombre  2& ,  donne  cent  soixante-cinq  musiciens  pour  chaque  se- 
maine. Ce  nombre  était  divisé  en  trois  choeurs,  chacun  de  cin- 
quante-cinq personnes ,  lesquels  furent  dirigés  d'abord  par  Azaph , 
Héman  et  Idithun ,  et  par  un  de  leurs  fils ,  lesquels  remplissaient  les 
fonctions  de  sous-chefs.  Telle  fut  l'organisation  du  service  musical 


(I)  Paialip.,  1. 1,  c.  XXm,  5 
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dans  le  tabernacle  de  Jérusalem  y  avant  que  Salomon ,  fils  de  David  y 
lui  eût  succédé,  et  fût  monté  sur  le  trône  de  la  Judée. 

Dibs  rénumération  de  la  famille  de  Hén^an^  on  lit  :  Dieu  donna  à 
Héman  quatorze  fils  et  trois  filles  (1).  Ce  passage,  mai  interprété  par 
quelques  philologues  (2),  leur  a  fait  croire  que  les  voix  de  femmes 
étaient  employées  dans  les  chœurs  du  temple  :mais  c'est  une  er- 
reur; car,  ainsi  que  l'a  remarqué  Saalchtttz  (3),  cette  phrase  n'est 
qu'une  parenthèse,  après  la  récapitulation  de  tous  les  fils  d'Asaph, 
d'Idithun  et  de  Héman,  destinés  aux  fonctions  de  sous-chefs  des 
trois  chœurs.  Il  est  néanmoins  certain  que  si  les  femmes  ne  chan- 
taient pas  avec  -  les  lévites  dans  le  temple ,  leurs  voix  étaient  em- 
ployées dans  d'autres  réunions  de  chanteurs  et  d'instrumentistes. 
David  parait  avoir  eu  à  son  service  particulier  des  voix  masculines  et 
féminines,  avec  des  joueurs  d'instruments  ;  car,  lorsqu'il  engagea  le 
vieux  Berzellal,  de  Galaad,  à.  le  suivre  à  Jérusalem,  pour  y  vivre 
dans  son  palais,  cet  homme  lui  répondit  :  «  J'ai  quatre-vingts  ans... 
c(  puis-je  trouver  quelque  plaisir  à  boire  et  manger,  ou  à  entendre 
((  les  voix  des  musiciens  et  des  chanteuses  {k)^  »  On  lit  aussi  dans 
l'Ecclésiaste  :  «  J'ai  amassé  une  grande  quantité  d'or  et  d'argent,  et 
«  je  m^suis  emparé  des  richesses  des  rois  et  des  provinces;  j'ai  eu 
«  dès  musiciens  et  des  chanteuses  (5).  » 

Salomon  Van  Til  cite  l'autorité  du  Talmud  (6)  pour  prouver  que 
les  enfants  étaient  aussi  admis  à  chanter  daVis  le  temple  ;  mais  qu'ils 
devaient  être  pla.cés  en  dehors  de  l'enceinte  réservée  aux  lévites,  et 
,  qu'ils  ne  pouvaient  jouer  des  instruments.  Aucun  passage  de  la 
Bible  ne  mentionne  ce  fait;  il  ne  parait  pas  douteux  que  le  passage 
du  Talmud  (7)  doit  se  rapporter  à  des  temps  très- postérieurs  à  l'érec- 
tion du  temple. 

Cet  immense  et  somptueux  édifice  ayant  été  achevé,  Salomon  fit 
convoquer  toutes  les  tribus  de  son  royaume,  afin  qu'elles  assistassent 


(1)  Paralip.,  I.  I,  c.  XXV,  5. 

(2)  Joh.  iac.  Schûtz,  De  cantricihus  templi,  dans  le  Thésaurus  dllgolini,  t.  32,  p.  65C. 

PfeifTer,  Ueber  die  Musikder  alten  Hebrxer,  p.  VIII.  —  Forkel,  Allgem,  Cesc/ûcfiie  iUr  MusiA, 
t.  I,  pp.  117,  118. 

(3)  Geschichîe  und  Wurdigungder  Musîk  hei  den  ffeèraern^^,  25,  n*  34. 

(4)  Rois,  1.  n,  ch.  XIX,  35. 

(5)  Gh.  II,  8. 

(6)  Digt'Zang  en  Speelkonst,  p.  351.  * 

(7)  Traité  d'Erarhiw,  c.  2. 
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à  sa  consécration.  Tous  les  anciens  d'Israël  étant  réunis,  les  prêtres, 
enfants  de  Lévi ,  prirent  Tarche  (1)  et  la  portèrent  dans  le  temple , 
avec  tous  les  vases  saints  qui  avaient  servi  dans  4e  tabernacle  (2). 
«  Le  roi  Salomon  et  tout  le  peuple  d'Israël ,  et  généralement  tous 
«  ceux  qui  s'étaient  assemblés,  marchaient  devant  Tarche,  et  ils  im- 
«  mêlaient  des  moutons  et  des  bœufs  sans  nombre,  tant  était  grande 
u  la  multitude  des  victimes  (3). 

«  Les  prêtres  portèrent  l'arche  de  l'alliance  du  Seigneur  au  lieu 
«  qui  lui  avait  été  destiné ,  c'est-à-dire  dans  le  saint  des  saints,  sous 
«  les  ailes  des  chérubins.  Il  n'y  avait  dans  l'arche  que  les  deux 
«  tables  qui  y  furent  mises  par  Moïse  à  Horeb,  lorsque  le  Seigneur 
«  donna  sa  loi  aux  enfants  d'Israël,  &  leur  sortie  d'Egypte  (4). 

«  Et  les  lévites  qui  étaient  chantres,  c'est-à-dire  ceux  qui  étaient 
«  sous  Azaph ,  sous  Héman  et  sous  Idithun ,  avec  leurs  enfants  et 
«  leurs  parents,  revêtus  de  lin,  faisaient  retentir  leurs  cymbales,  leurs 
«  nébels  et  leurs  kinnors,  et  étaient  à  l'orient  de  l'autel  avec  cent 
«  \ingt  prêtres  qui  sonnaient  de  la  trompette  (5). 

«  Tous  chantaient  donc  en  même  temps,  avec  des  trompettes,  dès 
«  voix,  des  cymbales  et  diverses  sortes  d'instruments.  Us  faisaient 
«  retentir  leurs  voix  bien  haut,  et  ce  bruit  s'entendait  de  fort  loin,  et 
«  tandis  qu'ils  louaient  Dieu  et  qu'ils  disaient  :  Rendez  gloire  au  Sei- 
«  gneur,  parce  qu'il  est  bon,  et  parce  que  sa  miséricorde  est  éternelle j  le 
«  temple  fut  rempli  d'une  nuée  (6).  » 

A  ce  récit,  l'écrivain  sacré  ajoute  (7)  que  ce  jour-là  tous  les  ser- 
viteurs du  temple,  et  conséquemment  les  quatre  mille  lévites  chan- 
teurs et  instrumentistes  prirent  part  à  la  cérémonie,  sans  égard 
pour  le  partage  qui  en  avait  été  fait,  afin  qu'ils  se  succédassent  par 
séries  dans  le  service  hebdomadaire  du  temple. 

Un  passage  de  l'historien  Josèphe,  concernant  les  antiquités  judaï- 
ques ,  a  été  interprété  dans  un  sens  qu'il  n'a  pas,  et  qui  va  d'ailleurs 
jusqu'à  l'exagération  la  plus   ridicule.  Suivant  Forkel  (8) ,   Josèphe 


(1)  Paralip.,  1.  II,  c.  V,  4. 

(2)  laid.,  5. 

(3)  JhiJ.,  C. 

0)  /M.,  7,   10. 

(S)  y^f^.,  12. 
[e)ihid.^  13. 
0)  ibid.,  11. 

(8)  jéligcm,  GeschiclUe  der  Musik,  t.  1,  p.  121. 
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aurait  fait  entendre  qu'il  y  avait ,  pour  la  cérémonie  de  la  con- 
sécration du  temple  y  mille  pontifes  en  habits  sacerdotaux ,  dix  mille 
sacrificateurs  avec  des  étoles  de  lin  et  des  ceintures  de  pourpre,  deux 
cent  mille  lévites  chanteurs ,  qui  avaient  aussi  des  étoles  de  lin , 
quarante  mille  joueurs  de  harpe  ^  quarante  mille  joueurs  de  sistre,  et 
deux  cent  mille  prêtres  avec  des  trompettes  ;  en  sorte  qu'il  y  aurait  eu  ce 
jour-là  dans  le  temple  quatre  cent  quatre-vingt  mille  musiciens  exécutants 
réunis!  Il  ajoute  cette  remarque  :  «  Quiconque,  en  lisant  ce  passage, 
(c  peut  encore  trouver  Josèphe  digne  de  foi ,  est  en  vérité  trop  crê- 
te diile  (1).  »  Forkel  fait  dire  à  l'historien  de  la  Judée  ce  qui  n'est 
pas  dans  le  texte.  S'il  avait  remarqué  qu'il  n'y  a  jamais  eu  mille 
pontifes  dans  le  temple,  mais  un  seul,  c'est-à-dire,  le  grand  prêtre, 
il  aurait  compris  qu'il  ne  s'agit,  dans  l'énumération  de  l'écrivain 
juif,  que  d'objets  destinés  à  être  mis  en  magasin,  pour  les  besoins 
futurs,  et  non  de  choses  qui  devaient  servir  à  la  consécration  du 
temple,  dont  il  n'est  pas  question  en  cet  endroit;  car  Josèphe  ne 
parle,  dans  le  troisième  chapitre  du  huitième  livre  des  Antiquités 
judaïques,  que  de  la  construction  de  cet  édifice,  et  des  objets  que  Sa- 
lomon  fit  confectionner  pour  le^  cérémonies  religieuses  qui  y  seraient 
célébrées  dans  la  suite  des  temps.  Voici  tout  le  passage  : 

((  Salomon  fit  faire  aussi ,  pour  les  sacrifices ,  mille  habits  pon- 
a  tificaux  avec  leurs  tuniques  qui  allaient  jusqu'aux  talons,  accom- 
((  pagnes  de  leurs  éphods  avec  des  pierres  précieuses  ;  mais,  quant  à 
a  la  couronne  sur  laquelle  Moïse  avait  écrit  le  nom  de  Dieu  (  Jeho- 
c<  vah  ),  elle  est  toujours  demeurée  unique,  et  on  la  voit  encore  au- 
a  jourd'hui.  Il  fit  faire  des  étoles  de  lin  pour  les  sacrificateurs  avec 
a  dix  mille  ceintures  de  pourpre  ;  deux  cent  mille  autres  étoles  de 
«  lin  pour  les  lévites  qui  chantaient  les  hymnes  ;  deux  cent  mille 
i(  trompettes,  ainsi  que  Moïse  l'avait  ordonné,  et  quarante  mille 
«  instruments  de  musique,  tels  que  des  harpes  et  des  cithares,  faites 
tt  avec  un  métal  composé  d'or  et  d'argent  (électron)  (2).  » 


(1)  Wer  deu  Josephus  bey  einer  solchen  Nachricht  noch  glaubwûrdig  finden  kann,  muss  ia 
der  That  nicht  wenig  leichlglaiibig  seyn. 

(2)  ItoXà;  5à  lepatixà;  xot;  àp^iepcOai,  9Ùv  noS^peaiv  iiccufLCai  xal  XCOo:;  x^^^^C*  *'^  ^^ 
otcfavT),  ei;7)v  MbiOffYÎ;  t6v  8(6v  iypa.'^s,  \t.ia  f^v,  xal  8tc(Leivev  dr^pt  ttio^t  tti;  f)|jLcpa^*  ràc 
de  UpxTixàc  GToXà;  èx  pOao-ou  xaTeaxeuaae,  xat  Çtuvac  cl;  SxaffTOv  icopçvpaç  {lupioi;,  xsi 
osX7c(yt<i>V|  xata  McdOffécAç  èvToXTjv,  {lupiiÔac  tîxoMtn,  xai  aToXôsv  tôt;  0(i.v«o8oTc  tûv  XeutTÛv 
ix  pûaaou  |jLupià6a;  erxotfi*  xtd  rk  opyava  xà  (louaixà  xal  npà;  vr,u  {p(iv<i»diav  iCr,upT)|icva,  â 
xa>eTxai  vafiXai  xai  xivupai,  il  ^Xéxrpou  xareaxeOavt  T£Tpaxta(Avpta;. 
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Le  même  historien  dit  qu'après  la  consécration  du  temple ,  la  fête 
des  tabernacles  fut  célébrée  pendant  quatorze  jours  avec  de  grandes 
réjouissances,  et  un  festin  général,  où  la  chair  des  innombrables  vie- 
tiinesimmolées  &  cette  occasion  fut  servie  à  tout  le  peuple  ;  puis  les  hom- 
mes, femmes  et  ci^fants,  venus  de  toutes  les  parties  delà  Judée,  retour- 
nèrent dans  leurs  foyers,  chantant  continuellement  des  cantiques  à  1» 
louange  de  Dieu,  et  arrivèrent  chez  eux  sans  avoir  remarqué  la  lon- 
gueur du  chemin  (1). 

En  diverses  circonstances  d'intérêt  public,  à  la  guerre  même,  les 
lévites  étaient  quelquefois  réunis  en  chœur,  pour  encourager  le 
peuple  et  les  soldats.  On  *en  voit  un  exemple  remarquable  dans  la 
guerre  qpie  Josaphat  fit  aux  Moabites  et  aux  Ammonites.  Arrivés  près 
de  lennemi,  les  lévites  marchaient  en  avant  de  Tarmée,  formant  un 
choeur  général,  et  chantant  le  psaume  :  Louez  le  Seigneur,  parce  que 
M  miséricorde  est  éternelle.  Aussitôt  que  les  Israélites  eurent  en- 
tendu  ce  cantique ,  ils  attaquèrent  les  enfants  de  Moab  et  d'Ammon, 
et  Dieu  leur  donna  la  victoire  (2).  Dans  une  autre  occasion,  après  le 
retour  de  la  captivité  de  Bàbylone ,  et  lorsque  les  murs  de  Jérusalem 
eurent  été  rétablis ,  Néhémie ,  voulant  rendre  grâces  à  Dieu  de  cet 
heureux  événement,  divisa  les  lévites  en  deux  chœurs,  dont  chacun 
devait  faire  le  tour  de  ces  murs,  l'un  par  la  droite,  l'autre  par  la 
gauche.  A  la  tête  du  premier  chœur  marchait  un  descendant  d'A- 
2aph,  nommé  Zacharie,  fils  de  Jonathan,  lequel  était  fils  de  Se- 
maya ,  fils  de  Mathanias ,  qui  était  fils  de  Michala ,  fils  de  Zacharie , 
fils  d'Azaph,  et  après  lui  venaient  ses  frères  Séméia,  Azariel,  Malalaï, 
Galalal,  Hani,  Nathaniel,  Judas  et  Hanani,  avec  des  instruments  de 
musique.  Esdras,  docteur  de  la  loi,  marchait  devant  eux.  Le  second 
chœur,  précédé  de  Néhémie  lui-même ,  avait  pour  chef  Jezraia.  Ce 
chœur  était  composé  des  chantres  Marséia,  Séméia,  Eléazar,  Uzzi, 
Johanan,  Malchia,  Elam  et  Ezer.  Lorsque  ces  deux  chœurs  se  furent 
rencontrés  en  face  du  temple,  ils  réunirent  leurs  voix  et  leurs  instru- 
ments ,  pour  chanter  la  gloire  du  Très-Haut. 

Dans  le  nième  temps,  et  après  l'érection  du  second  temple,  il  ne  se 
trouva  plus  que  cent  vingt-huit  lévites  chanteurs,  suivant  Esdras  (3), 


(1)  Ut.  VIII,  c.  n. 

(2)  Paraiip,,  I.  11,  c.  XX,  21,  22. 
(3)Ut,I,c.  11,41. 

2t. 
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OU  cent  quarante-huit,  suivant  Néhémîe  (1).  11  suffit  de  ce  fait  pour 
comprendre  à  quel  point  le  service  divin  était  déchu  de  sa  splendeur. 
Il  ne  se  releva  pas  dans  la  suite,  car  les  temps  de  prospérité  étaient 
passés  sans  retour  pour  les  Hébreux.  La  culture  de  la  musique  dé- 
généra dans  toute  la  Judée  par  les  mêmes  causes  ;  car  c'était  par  les 
enfants  de  Lévi,  disséminés  autrefois  dans  tout  le  pays,  que  l'éduca- 
tion musicale  du  peuple  avait  été  florissante  sous  les  règnes  de  Da\id 
et  de  Salomon.  Le  rapide  récit  qu'on  a  lu,  dans  le  premier  chapitre 
de  ce  troisième  livre ,  des  calamités  qui  accablèrent  les  descendants 
de  la  famille  de  Jacob ,  pendant  plus  de  sept  cents  ans ,  ne  peut 
laisser  de  doute  à  Tégard  de  Timpossibilitë  où  ils  se  sont  trouvés  de 
relever  Tart  de  sa  décadence,  dans  ces  siècles  d'infortune.  Si  la  mu- 
sique  fut  encore  une  source  de  jouissances  pour  les  riches  et  les  puis- 
sants, ce  fut  surtout  par  les  esclaves  qu'ils  les  goûtèrent. 

Une  longue  habitation  à  Babylone ,  et  le  spectacle  des  déprava- 
tions orientales  qu'ils  avaient  sous  les  yeux  dans  cette  ville  opulente, 
avaient  altéré  par  degrés  les  mœurs  des  Hébreux.  Ce  fut  là  que  beau- 
coup d'entre  eux  perdirent  l'habitude  du  chant,  du  jeu  des  instru- 
ments et  des  danses  modestes  de  leur  patrie.  Ainsi  que  le  dit  le  pro- 
phète, leurs  instruments,  dépouillés  de  leurs  cordes,  étaient  sus- 
pendus aux  branches  des  saules  sur  les  rives  de  l'Ëuphrate.  Dans  le 
dénombrement  que  fait  Esdras  (2)  des  enfants  d'Israël  qui  retour- 
nèrent de  Babylone  dans  leur  patrie  (  536  ans  avant  J.-C),  il  compte 
sept  mille  trois  cent  trente-sept  serviteurs  et  servantes  (esclaves),  dont 
detux  cents  hommes  et  femmes  étaient  chanteurs  et  jouaient  des  ins- 
truments. 

L'usage  de  la  musique  dans  les  plaisirs  mondains  était  général 
chez  les  Hébreux  d'une  condition  aisée.  Son  emploi  dans  les  repas 
est  démontré  par  des  passages  de  la  Bible  rapportés  précédemment 


(1)  Cap.  VII,  45.  Il  faut  remarquer  cette  différence.  La  Bible  hébraïque  et  la  version  grecque 
des  Septante  ne  reconnaissent  qu^un  seul  livre  comme  Tœuvre  d'Esdras;  ce  livre  est  suivi  de 
celui  de  Néhémie.  La  Vulgate ,  au  contraire,  donne  le  livre  de  Néhémie  comme  le  second  livre 
d^Esdras.  La  tradition  qui  attribue  ce  livre  à  Néhémie  parait  fondée,  en  ce  que  ce  personnage, 
qui  gouverna  la  Judée  après  le  retour  de  Babylone,  y  parle  de  ce  qu*il  fit  à  la  première  per- 
sonne, et  en  ce  que  la  récapitulation  qu'il  fait  de  la  population  juive,  après  son  retour  dans  la 
Judée ,  ofTre  des  différences  considérables  avec  la  récapitulation  faite  par  Elsdras.  Toutefois  les 
catholiques  doivent  se  conformer  à  ce  qui  a  été  réglé  par  le  Concile  de  Trente  pour  les  livres- 
de  la  Bible. 

(2)  Liv.  I,  c.  II,  C5. 
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et  par  ces  paroles  d'Isale  (1)  :  «  La  harpe  et  la  cithare,  les  tambours 
«  et  les  flûtes,  se  trouvent  avec  le  vin  dans  leurs  festins. . .  C'est  pour 
«  cela  que  mon  peuple  sera  emmené  captif.  »  Ce  prophète  dit  ail- 
leurs :  «  Ils  ne  boivent  plus  du  vin  en  chantant  des  airs  (2).  »  Si- 
rach,  cité  par  Gesenius  et  par  SaAlchûtz,  s'exprime  ainsi  sur  le 
même  sujet  :  «  De  même  qu'un  rubis  brille  dans  l'or,  de  même  le 
«  chant  orne  un  festin  ;  et  de  même  qu'une  émeraude  luit  dans  l'or 
«  poli ,  de  même  les  chansons  sont  agréables  près  d'une  coupe  de 
«  vin.  »  Enfin,  le  même  auteur  dit  encore  :  «  Le  nom  de  Josias  est 
«  comme  le  miel  dans  la  bouche,  et  comme  la  musique  avec  le  bon 
«  vin.  » 

C'était  par  la  musique  que  se  faisaient  les  réjouissances  publiques 
et  que  le  peuple  manifestait  sa  joie ,  car  Isale ,  parlant  des  malheurs 
dont  la  colère  de  Dieu  menace  le  monde,  s'écrie  (3)  :  «  On  ne  témoi- 
«  gnera  plus  d'allégresse,  ni  par  le  bruit  des  tambours,  ni  par  les 
M  cris  de  réjouissance,  ni  par  les  sons  de  la  cithare.  » 

Chez  tous  les  peuples ,  la  danse  est  inséparable  de  la  musique  ;  car 
il  n'y  a  pas  de  danse  sans  rhythme,  et  le  rhythme  est  un  des  élé- 
ments nécessaires  de  la  musique ,  aussi  bien  que  la  variété  des  sons. 
Les  monuments  de  l'Egypte  et  de  l'Assyrie  démontrent  que,  dès 
Tantiquité  la  plus  reculée,  la  danse  ne  se  réglait  pas  seulement  par 
le  jeu  des  instruments,  et  que  le  chant  s'y  réunissait.  On  voit  un 
exemple  remarquable  de  l'union  du  jeu  dés  instruments ,  du  chant 
et  de  la  danse,  dans  le  bas-relief  de  Koyoundjek.  Quelques  passages 
de  la  Bible  prouvent  que  l'usage  de  cette  union  existait  chez  les 
Israélites  dès  les  premiers  temps  de  leur  histoire;  d'où  l'on  peut 
conclure  la  nécessité  de  l'accord  du  rhythme  de  la  poésie  avec  les 
rh\1hmes  de  la  musique  et  de  la  danse.  Ce  sujet  important  sera  traité 
tout  à  l'heure,  dans  un  autre  chapitre. 

Que  la  musique  ait  été  recherchée  pour  les  plaisirs  des  sens  chez 
les  Hébreux  comme  elle  l'était,  comme  elle  l'est  encore  chez  les  autres 
peuples  de  l'Asie,  cela  n'est  pas  douteux;  et  ce  n'était  pas  seule- 
ment pour  les  plaisirs  de  la  table  qu'on  y  avait  recours,  car  les 
courtisanes  en  faisaient  un  de  leurs  moyens  de  séduction  les  plus 


(1)  Isaie,  c.  V,  12. 

(2)  C.  XXIV,  ». 
(3;  c.  XXIV,  8. 
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puissants.  Nous  rappellerons  encore  à  ce  sujet  les  éloquentes  paroles 
du  prophète  Isaïe  :  «  Prends  les  kinnors  et  parcours  la  ville ,  cour- 
ce  tisane  oubliée  ;  joue  bien  de  tes  instruments^  et  répète  souvent  tes 
a  chants,  afin  qu'on  se  souvienne  de  toi  (1).  »  Mais  la  musique  avait 
une  autre  destination  bien  plus  élevée  dans  Topinion  des  hommes 
d'élite  de  la  naticm  ;  car  c'était  à  elle  que  les  prophètes  et  les  poètes 
avaient  recours  pour  s'inspirer  et  porter  leur  esprit  à  l'exaltation. 
En  cela  y  les  Hébreux  se  montraient  supérieiu*s  à  leurs  oppresseurs 
les  Égyptiens,  les  Assyriens,  et  les  autres  nations  sémitiques,  comme  ils 
Tétaient  en  religion,  par  la  foi  dans  un  seul  Dieu,  créateur  de  toutes 
choses.  Seuls,  entre  tous  ces  peuples,  ils  avaient  senti  la  puissance  de 
l'irfca/,  sans  lequell'art  véritable  n'existe  pas.  L'historien  de  la  musique, 
Forkel,  méconnaissant  cette  vérité  et  cédant  aux  préjugés  de  son  temps 
et  de  son  pays  contre  les  Juifs,  a  montré  peu  d'intelligence  sur  ce  sujet,, 
dans  ses  conjectures  sur  ce  que  pouvait  être  la  musique  de  leurs  an- 
cêtres ,  dont  il  ne  reste  rien  d'authentique ,  et  dans  sa  conclusion 
qu'elle  devait  être  inférieure  à  celle  des  autres  peuples  de  l'anti- 
quité (2).  On  a  peine  à  se  persuader  qu'un  homme  dont  l'instruction 
avait  à  la  fois  tant  d'étendue  et  de  solidité,  et  qui  d'ailleurs  était  bon 
musicien,  n'ait  pas  reconnu  la  haute  faculté  d'inspiration  qui  brille 
de  tant  d'éclat  dans  toute  la  poésie  de  la  Bible ,  dans  les  cantiques 
de  Moïse  et  de  Débora,  dans  les  psaumes,  dans  Job,  dans  le  Cantique 
des  cantiques,  ainsi  que  dans  les  sublimes  prophéties  d'Isale  et  de 
Jérémie.  Or  la  Bible  nous  apprend  que  cette  précieuse  faculté  n'en- 
trait en  exercice  qu'après  avoir  été  exaltée  par  les  accents  de  la  mu- 
sique, dont  la  puissance  est  précisément  constatée  par  ses  résultats. 
La  musique  était  une  partie  essentielle  des  cérémonies  funèbres 
des  Israélites  :  plusieurs  passages  de  la  Bible  en  fournissent  la 
preuve.  Dans  son  style  énergique,  Jérémie,  pleurant  sur  les  mal- 
heurs de  Sion,  s'écrie  :  «Voici  ce  que  dit  l'Éternel  :  Composez  des- 
«(  chants  de  douleur  ;  faites  venir  les  pleureuses  ;  appelez  les  chan- 
«  teuses  ;  qu'elles  se  hâtent  de  pleurer  sur  nous  avec  des  cris  lamen- 
«  tables,  et  que  des  ruisseaux  de  larmes  coulent  de  nos  pau- 
a  pières  (3).  »  La  flûte  était  l'instrument  indispensable  dans   ces 


(1)  haïe,  cb.  XXIV,  16. 

(2)  Mlgem,  Geschichie  der  Musik,  t.  I^p.  147  et  suiv. 
Cb.  IX,  17,  18. 
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lugubres  circonstances.  On  lit  dans  FÉvangile  de  saint  Matthieu  (1)  : 
«  Lorsque  Jésus  fut  arrivé  en  la  maison  du  chef  de  la  synagogue , 
«  voyant  les  joueurs  de  flûte  et  une  troupe  de  gens  qui  faisaient 
K  grand  bruit,  il  leur  dit  :  Retirez-vous,  car  cette  fille  n'est  pas 
«  morte.  )>  Le  Talmud  prescrit,  comme  une  règle  invariable,  que  le 
plus  pauvre  d'Israël  n'ait  pas  moins  de  deux  flûtes  et  une  pleureuse  pour 
la  mort  de  sa  femme  (2j. 

La  musique  guerrière  des  Hébreux  n'était  composée  que  de  trom- 
pettes, suivant  les  prescriptions  de  Moïse  (3).  Cet  instrument  sacré  ne 
pouvait  être  joué  que  par  les  prêtres,  soit  dans  le  temple,  soit  à  la 
guerre.  Il  en  était  fait  usage  aussi  dans  certaines  circonstances  où  le 
peuple  se  livrait  à  la  joie,  car  Dieu  dit  au  législateur  des  Israélites  : 
a  Dans  vos  jours  de  réjouissances,  dans  vos  fêtes  solennelles,  aux  prê- 
te miers  jours  des  mois....  vous  sonnerez  aussi  des  trompettes.  »  Ces 
fêtes  et  ces  réjouissances  avaient'  souvent  un  caractère  religieux. 

Les  chants  de  victoire  remontaient  à  une  haute  antiquité  chez  les 
Hébreux.  Le  sublime  cantique  de  Moïse  ,  après  le  passage  de  la  mer 
Rouge,  et  celui  de  laprophétesse  Déborah,  après  la  victoire  remportée 
par£arach  contre  Jabin,  roi  de  Chanaan  (1,392  ans  avant  J.-C),  sont 
les  plus  beaux  de  ce  genre  :  ils  ont  été  conservés  dans  la  Bible.  Les 
psaumes  46,  65  et  144,  sont  aussi  des  chants  de  victoire  et  de  glori- 
fication. Tous  ces  chants,  qu'on  exécutait  en  chœur,  étaient  toujours 
accompagnés  par  le  jeu  des  instruments. 

Les  Hébreux  n'ont  pas  eu  de  spectacles  dramatiques  accompagnés 
de  musique,  quoique  le  contraire  ait  été  soutenu  (4).  Le  Cantique  des 
cantiqueSy  considéré  comme  un  drame  musical  par  quelques  philolo- 
gues ,  n'a  aucune  des  conditions  nécessaires  pour  la  représentation. 
D'une  part,  les  situations  ne  se  succèdent  pas  dans  un  ordre  chrono- 
logique ;  elles  présenteraient  à  la  scène  une  suite  de  contre-sens  ;  en 
second  lieu,  il  serait  impossible  d'y  établir  les  vraisemblances  indis- 
pensables, soit  pour  le  lieu  de  la  scène,  soit^pour  les  entrées  et  sor- 
ties des  personnages.  Que  le  Cantique  des  cantiques  ait  été  récité  en 
chant,  avec  un  mélange  de  musique  instrumentale,  cela  est  admissible  ; 


(1)  Ch.  IX,  23,  24. 

(2)  In  Cluttuboih,  c.  4,  $  6.  Cfr.  Spencer,  De  legibus  Hebrxorum^  t.  II,  p.  1136. 

(3)  Les  Nombres,  c.  X,  10. 

(4)  Le  P.  Menestrier,  Des  représentations  en  musique  anciennes  et  modernes,  pp.  23-3S, 
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mais  qu'il  ait  été  divisé  en  actes,  en  scènes,  et  enrichi  des  accessoires 
de  la  représentation ,  rien  n'en  fait  comprendre  la  possibilité.  Le 
Cantique  des  cantiques  présente  de  la  poésie  dialoguée  sur  un  sujet 
énigtnatique  (1);  on  y  trouve  la  matière  de  récitatifs,  d'airs,  de 
chœurs  et  de  danses;  mais  on  n'a  pu  lui  supposer  la  forme  de  l'ac- 
tion dramatique,  qu'en  multipliant  les  hypothèses.  L'historien  Jo- 
sèphe ,  déjà  plusieurs  fois  cité ,  parlant  d'un  théâtre  et  d'un  am- 
phithéâtre qu'Hérode  .avait  fait  construire  à  Jérusalem,  au  temps 
d'Auguste,  ainsi  que  d'histrions,  musiciens  et  joueurs  d'instru- 
ments ,  qui  y  vinrent  de  toutes  parts  pour  les  représentations,  dit  ces 
paroles  remarquables  :  Ces  deux  édifices  étaient  magnifiques  y  mais 
contraires  à  nos  mœurs  (2).  Cette  phrase  est  décisive  dans  la  question , 
car  il  s'agit  ici  des  derniers  temps  de  l'existence  politique  des  Israé- 
lites. Au  surplus,  aucun  indice  de  spectacle  d'aucun  genre  n'apparaît 
chez  les  nations  sémitiques,  antérieurement  aux  dominations  grecque 
et  romaine. 


CHAPITRE  CINQUIÈME. 

DE    LA   MESURE  ET  DU   RHYTHME   DANS   l'uNIOX   DE   LA  POÉSIE  HÉBRAÏQUE 

AVEC   LA   MUSIQUE   ET   LA   DANSE. 

Si  la  poésie,  dans  le  sens  absolu  du  mot,  est  l'expression  la  plus 
élevée  des  sentiments  et  des  idées,  les  Hébreux  furent,  entre  les  na- 
tions de  l'Asie  occidentale ,  dans  l'antiquité ,  le  peuple  le  plus  heu- 
reusement doué  <Ju  génie  de  cette  expression  sublime.  Le  sentiment 
profondément  religieux  de  leur  monothéisme  fut,  sans  aucun  doute, 
la  cause  première  de  leur  évidente  supériorité  à  l'égard  des  autres 
familles  de  la  môme  race,  en  ce  qui  concerne  le  talent  poétique  ;  car, 


(1)'  M.  Renan  y  voit  de  Tanalogie  avec  le  Jeu  de  Robin  et  de  Marion  (dans  Télude  qui 
pi-écède  sa  traduction  du  Cantique  des  Cantiques,  p.  88)  i  parce  que  la  donnéefondamentale  est 
la  même;  mais  le  développement  de  Taction  scénique  du  petit  drame  d*Âdam  de  la  Haie  est 
aussi  simple  et  clair  que  celui  du  poëme  de  la  Bible  est  rempli  de  difficultés,  ou,  pour  mieux 
dire,  d'impossibilités. 

(2)  HEptoTCTa  (ièv  â(iç(o  icvj  nolyjriizict,  xoû  tï  xarà  toû;  'louSatov;  eOou;  ôXXôtpioi,  lili.  XV, 
c.  XI. 
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alors  que  Tespèce  humaine  subissait  encore,  sur  toute  la  surface  de  la 
terre*  habitée,  la  dégradation  de  Tidolàtrie,  les  Hébreux  seuls  s'étaient 
élevés  à  la  grande  idée  d'un  seul  Dieu,  principe  étemel  du  juste,  du 
vrai  et  du  beau. 

Bien  que  les  Brahmanes  de  Flnde  et  les  prêtres  de  TÉgypte  aient 
eu  la  notion  de  Tlntelligence  suprême,  de  TËtre  universel,  harmonie 
et  accord  de  toutes  choses  ,•  il  ne  faut  pas  confondre  cette  doctrine 
panthéiste  avec  la  religion  de  Moïse  et  du  peuple  dont  il  fut  le  lé- 
gislateur. Jéhovah  n'est  pas  l'être  en  repos,  conçu  par  lesprêtres  de 
Brahma  et  par  ceux  d'Isis  et  d'Osiris  ;  c'est  l'Être  immanent,  le  Verbe 
actif  qui  n'a  pas  seulement  créé  le  monde,  mais  qui  le  gouverne  et 
le  dirige  vers  sa  fin.  D'ailleurs,  dans  l'Inde,  en  Egypte,  et  plus  tard 
dans  la  Grèce,  les  initiés  étaient  seuls  admis  à  connaître  l'intelli- 
gence suprême  résumant  en  elle  toute  chose,  tandis  que  le  Jéhovah 
des  Hébreux  n'était  pas  caché  au  peuple  comme  un  mystère  :  il  était 
connu  de  tous,  aimé,  servi,  craint  par  tous.  Jéhovah  veille  à  la  con- 
servation, à  la  prospérité  de  son  peuple,  et  se  communique  à  lui  par 
les  inspirations  des  prophètes.  Toujours  tout-puissant,  il  donne  la 
victoire  à  ce  peuple  sur  ses  ennemis ,  lorsqu'il  le  trouve  fidèle  à  sa 
loi,  ou,  s'il  est  mécontent  de  lui,  le  livre  à  la  merci  de  ces  mêmes  en- 
nemis. L'Éternel  ne  serait  pas  son  nom  s'il  avait  un  commencement, 
iine  enfamce,  comme  les  dieux  du  paganisme  oriental  et  grec  ;  il  ne 
serait  pas  tout-puissant  si,  comme  eux,  il  pouvait  être  vaincu  quel- 
quefois par  le  génie  du  mal.  Il  ne  faillit  pas  comme  eux  par  des 
faiWsses  communes  aux  créatures  ;  enfin,  il  est  le  principe  éternel 
de  tout«  grandeur,  de  toute  justice,  de  toute  bonté,  de  toute  beauté. 
Or,  c'est  en  chantant  ce'principe  que  le  génie  de  la  pensée  hébraïque 
s'est  élevé  à  des  élans  sublimes  qu'on  ne  trouve  pas  dans  les  œuvres 
des  autres  peuples  de  l'antiquité. 

Ce  n'est  pas  à  dire  que  ce  peuple  n'ait  subi ,  à  diverses  époques , 
Tinfluence  des  erreurs  qui  régnaient  sur  le  monde,  ni  qu'un  certain 
nombre  de  ses  tribus  n'aient  sacrifié  aux  idoles  pendant  qu'elles  er- 
raient dans  le  désert ,  et  plus  tard ,  sous  la  domination  de  quelques 
mauvais  rois  ;  mais  la  partie  la  plus  intelligente  de  la  nation ,  les 
hommes  d'élite,  les  prophètes,  poètes,  artistes  et  serviteurs  du  temple 
de  Jérusalem ,  ainsi  que  le  royaume  de  Juda  tout  entier ,  conser- 
vèrent, avec  leur  foi,  le  sentiment  poétique  qui  brille  de  tant  d'éclat 
dans  les  livres  de  Moïse ,  dans  celui  de  Job ,  dans  le  cantique  de  Dé- 
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borah  ,  dans  les  psaumes ,  dans  les  inspirations  d'Isaïe ,  et  dans  les 
énergiques  lamentations  de  Jérémie. 

Si  ridéal  est  le  principe  de  la  poésie  biblique  ,  il  n'en  est  pas  de 
même  à  Fégard  de  la  forme,  car  ceUe-ci  repose  particulièrement  sur 
rimage.  L'idée  première  du  poète  est  pilre;  mais  il  éprouve  le  besoin 
d'en  rendre  l'énoncé  sensible  ;  de  là  l'incessant  emploi  de  la  com- 
paraison entre  l'objet  de  la  pensée  ou  du  sentiment  et  les  choses 
réelles,  visibles  et  tangibles.  L'idéal  sémitique  se  confond  à  chaque 
instant  avec  la  sensation.  Pour  l'ancien  habitant  de  la  Judée,  comme 
pour  l'Arabe  de  l'époque  actuelle,  l'idée  de  la  beauté  est  infinie 
aussi  bien  que  pour  le  philosophe  européen ,  car  c'est  l'idée  qui  em- 
brasse la  notion  du  beau,  de  quelque  nature  qu'il  soît;  mais  à  l'Israé- 
lite comme  à  l'Arabe  il  faut  une  comparaison  pour  la  rendre  saisis- 
sable,  et,  par  la  forme  de  l'expression,  l'idée  générale  devient 
concrète  et  limitée.  Le  retour  fréquent  et  obligé  de  l'image,  dans  la 
poésie  biblique,  lui  enlève  le  charme  de  la  variété;  mais  elle  y  puise 
un  caractère  d'originalité  qui  ne  peut  être  méconnu,  et  qui  est  rendu 
plus  sensible  encore  par  le  parallélisme,  c'est-à-dire,  la  répétition  de 
l'idée  sous  une  autre  forme  de"  phrase ,  qui  se  reproduit  à  chaque 
instant  dans  Iqs  parties  poétiques  de  la  Bible. 

La  réalité  d'une  versification  dans  certains  morceaux  poétiques  de 
la  Bible,  de  son  mécanisme  et  de  sa  métrique,  a  fait  naître  des  opi- 
nions très-diverses.  Des  autorités  considérables  se  sont  prononcées 
en  sa  faveur  ;  mais  d'autres  autorités  d'un  grand  poids  l'ont  con- 
testée. Un  savant  critique  e  même  été  jusqu'à  dire  que  tous  les  li^Tes 
de  l'Écriture  sainte  sont  simplement  historiques,  et  ne  peuvent,  à 
aucun  titre,  être  considénés  comme  écrits  en  vers  (1). 


(1)  Lihri  omnes  sacri  historici,  et  qiiotquot  non  sunt,  iieque  ab  ullo  censcHtur  esse  carmina 
conscripti.  Cf.  Louis  Cappel,  Critica  sacra,  p.  6C5  (Amstel.,  1650),  et  les  Jnimadi^ersiones  ad 
novam  Davidis  lyram  {ihid.^  1G43)  du  même  auteur. 

Le  livre,  ohjet  des  remarques  de  ce  deniier  ouvrage,  est  celui  de  Gomarus,  publié  sous  ce 
titre  ;  Davidis  lyra  sett  nova  hehrxa  scripturte  ars  poetica  (Lugd.  Batav.,  1C37).  Gomarus  y 
établit  que  les  poëmes  hébreux  de  la  Bible  sont  composés  en  vers,  dont  les  mètres  sont  ceux 
de  la  versification  grecque.  Il  en  donne  pour  exemple  le  psaume  UI,  qu'il  divise  et  scande 
d'après  ce  système.  Bellermann  a,  plus  tard,  adopté  le  système  de  Gomarus  dans  son  livre 
intitulé  :  Versuch  ûber  die  Metrik  der  Hehràer  (Berlin,  1813).  Plusieurs  aut;*es  savants  ont 
partagé  la  même  opinion,  particulièrement  Fr.  Rare,  Psalmorum  liber  in  versiculas  metricr 
divistu  et  ope  metricet  multis  in  locis  integritate  restiiutas,  Londini,  1786.  —  E.  J.  Gr«v«, 
Ultima  capita  libri  Jobi,  nempe  cap.  38,  39,  40,  41  et  42  pars,  ad  grtecam  "versioncm  re- 
censita,  notisque  instructa,  aecedit  tractatus  de  metris  hebraicis  pratsertim  Jobacis^  Deventer, 
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Sans  essayer  la  restitution  des  poèmes  de  la  Bible,  et  sans  entrer 
dans  leur  analyse,  Philon  (1),  Josèphe  (2),  Eusèbe  (3),  saint  Jérôme, 
dans  la  préface  du  livre  de  Job  et  en  plusieurs  autres  endroits  de  ses 
ouvrages ,  saint  Augustin  (i)  et  saint  Isidore ,  sont  d'un  avis  una- 
nime sur  Texistence  d'une  métrique  dans  la  poésie  des  Hébreux.  Le 
savant  évèque  de  Séville  est  le  plus  explicite  de. ces  auteurs  au  sujet 
d'une  poésie  mesurée  chez  les  Israélites,  car  il  ne  ^  fait  aucun  doute 
que  cet  art  ait  précédé  les  autres.  Il  considère  Moïse  comme  ayant 
précédé  dès  longtemps  Phérécyde  et  Homère  dans  ce  même  art  par  son 
cantique  du  Deutéronome  ;  d'où  il  conclut  que  les  Hébreux  ont  eu 
avant  les  autres  nations  la  connaissance  de  la  versification.  Enfin , 
il  ne  doute  pas  que  le  livre  de  Job,  contemporain  de  ceux  de  Moïse, 
n'ait  été  composé  en  vers  hexamètres,  formés  de  dactyles  et  de  spon* 
dées  (5). 

A  l'égard  des  hébraïsants  modernes ,  ils  se  partagent  en  trois 
classes,  à  savoir  ceux  qui,  comme  on  vient  de  le  voir,  nient  la  réalité 
d'une  versification  régulière  et  métrique  chez  les  Hébreux  ;  ceux  qui, 
sans  l'affirmer,  croient  cependant  à  l'usage  chez  ce  peuple  d'ime 
poésie  cadencée ,  et  enfin  ceux  qui  n'élèvent  pas  de  doute  sur  l'exis- 
tence d'une  versification  régulière  dans  les  sublimes  morceaux  que 
renferme  la  Bible.  Ceux-ci  se  partagent  entre  deux  opinions  opposées 
concernant  la  possibilité  d'en  retrouver  les  mètres  :  les  uns  nient 
cette  possibilité;  d'autres  non-seulement  l'affirment,  mais  prétendent 
la  démontrer  par  des  exemples. 

Parmi  les  écrivains  qui  ne  croient  pas  qu'on  puisse  parvenir  à  la 
connaissance  certaine  de  l'usage  du  nombre  dans  la  poésie  hébraï- 
que, ni  en  comprendre  l'harmonie,  le  savant  Lowth  se  présente  en 
première  ligne.  «  On  ne  peut  douter,  dit-il,  que  les  langues  grecque 


1788.  —  C.  G.  Anton,  Salomonis  carmen  melicum,  quod  cantica  canticorum  dicilur,  ad  mc- 
trum  priseum  et  modos  musicos  revocavit,  recensait,  etc,  Vilebergap  et  Lipsise,  1800.  — 
y  L.  «Saalcbùtz ,  fon  der  Form  der  hebraischen  Poésie  nehst  einer  Jhhandlung  iiber  die 
Mus'di  der  Hebràer,  Kœnigslierg,  1826. 

(1)  De  Fiia  Motis,  p.  GOG,  iJ.  Francof. 

(2)  j4nt.  Jitd.,  I.  Il,  c.  7. 

(Z)  Prmpar,  evang,,  1.  XI,  c.  3. 

(4)  Epist.  \Z\,ad  Manerium. 

(5)  OmoilHift  quoque  prius  est.  Hoc  primum  Moses  in  cantico  Deuteronomii,  longe  ante  Phe- 
Kcydem  et  Homenim  oecinisae  probatur.  Unde  et  apparet  antiquius  fui^e  aptid  Hebneos  stu- 
dimn  canDinuniy  quam  apad  gentilcs.  Si  quidem  et  Jobus,  Mosi  temporibns  adsquatus,  hexa- 
■etro  Tcno,  dactylo  spondacoquedecurrit  (Origin.,  1. 1,  c.  18). 
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et  latine  aient  perdu  beaucoup  de  leur  ancien  agrément  :  la  pro- 
nonciation en  est  différente  chez  les  divers  peuples ,  mais  partout 
elle  est  barbare  y  et  telle  qu'elle  aurait  été  insupportable  à  une 
oreille  attique  ou  romaine.  Cependant  ces  langues  conservent  en- 
core aujourd'hui  leur  rhythme,  leurs  mesures,  leurs  pieds.  Le 
sort  de  la  langue  hébraïque  a  été  bien  plus  déplorable.  Dépouillée 
de  ses  voyelles,  elle  est  restée  muette  et  sans  voix  pendant  plus  de 
vingt  siècles  :  aussi  est-il  presque  impossible  de  déterminer  d'une 
manière  précise  le  nombre  de  syllabes  dont  chacun  des  mots  est 
composé,  et  encore  plus  de  s'assurer  de  leur  durée  ou  quantité.  ,0r, 
dans  toute  langue,  la  versification  étant  de  toute  nécessité  dépen- 
dante du  nombre  et  de  la  durée  des  syllabes ,  et  la  nature  des 
choses  démontrant  que  nous  avons  perdu  la  connaissance  de  ces 
deux  points  essentiels,  relativement  aux  mots  hébreux,  sans  qu'il 
nous  reste  aucun  moyen  de  les  retrouver,  concluons  que  pré- 
tendre rétablir  la  versification  véritable  et  primitive  de  cette  nation, 
c'est  vouloir*  élever  un  édifice  entièrement  dépourvu  de  fonde- 
ment (1).  » 

Quel  que  soit  le  mérite  du  livre  d'où  ce  passage  est  tiré ,  on  ne 
peut  admettre  rigoureusement  toutes  les  assertions  de  son  savant 
auteur.  Et  d'abord,  il  n'est  pas  exact  de  dire  que  la  langue  hébraïque 
a  été  privée  du  son  de  ses  voyelles  pendant  une  longue  suite  de  siè- 
cles. Comme  toutes  les  langues  sémitiques  qui  remontent  à  une 
haute  antiquité,  l'hébreu  n'eut  pas,  dans  son  écriture  primitive,  de 
signes  pour  toutes  les  voyelles  ;  mais  cela  n'empêchait  pas  que  ces 
voyelles  n'existassent  en  réalité  et  qu'elle^  ne  se  prononçassent. 
«  Qui  .pourrait,  dit  Herder,  tracer  des  lettres  dépourvues  du  souffle 
«  qui  les  anime?  C'est  de  ce  souffle  que  tout  dépend,  et  l'on  peut  dire 


(1)  Gnpca  proculdubio  et  latioa  multum  jam  prisliD»  ac  patriœ  dulcedinisamiserunt,  et,  proat 
nuuc  effenintur,  sonum  edunt,  apud  diverses  populos  diversum,  sed  ubique  barbanim,  quemcpie 
olim  attic»  et  romanœaures  nullo  modo  ferre  potuisseat.  Sed  in  his  manet  utciinque  rhythmus, 
sui  utrisque  numeri,  siii  pedes  constant  :  hebrsi  vero  sermonis  longe  deterior  est  conditio,  qm 
suis  vocalibus  destitutus  per  annos  supra  bis  mille  mutus  omnino  et,  ut  ita  dicam,  elinguis 
jacuit.  Itaque  ne  numerus  quîdem  syllabarum,  quibus  singulœ  ejus  voces  constant,  plerunoKiiie 
certo  definiri  potest  ;  ac  multo  minus  earum  tempora,  sive,  ut  vocant,  quantitas,  unquam  in- 
vestigari.  Cum  vero  in  omni  lingua  metrorum  ratio  omnis  ab  his  duobus  necessario  pendet, 
syllabarum  dico  et  numéro  et  quantitate,  quorum  in  hebraea  cognitionem  intercidisse,  nec  ns 
vocari  posse,  ipsa  rei  natura  clare  iadicat;  profecto  qui  metricam  hebtieam  veram  illam  et 
genuinam  instaurare  conatur,  is  «dificium  exstniit,  cui  fîindamentum  in  quo  nitatur  plane  deest 
{De  sacra  poesi  Hebrmorum  pr«lectiones,  etCy  ed,  Rosenmûller,  JÀpsi»,  1815,  p.  34  et  seq,)^ 
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«  même  que  son  indication  offre ,  en  général  y  moins  de  difficultés 
«  que  celle  des  diverses  inflexions  des  organes  (1).  )>  Cependant  il 
fut  un  temps ,  soit  après  la  captivité  des  Juifs  à  Babylone  y  comme 
cela  parait  vraisemblable,  soit  plus  tard  et  après  d'autres  infortunes 
de  la  Judée ,  où  la  tradition  de  la  prononciation  commençant  à  s'af- 
faiblir, par  le  mélange  du  chaldéen,  auquel  le  peuple  s'était  habitué 
pendant  sa  captivité ,  il  devint  nécessaire  de  la  fixer  :  ce  fut  alors 
qu'on  imagina  les  points  voyelles.   Cette  innovation  toutefois  ne 
changea  rien  au  caractère  de  la  langue  et  ne  fit  que  rendre  sensible 
dans  l'écriture  ce  qui  l'avait  été  de  tout  telnps  dans  la  prononciation. 
C'est  ce  que  Richard  Simon  a  fort  bien  remarqué  (2).  Qu'on  fasse 
donc  remonter  l'invention  des  points  voyelles  au  temps  d'Esdras  et 
au  retour  des  Hébreux  dans  la  Palestine,  ou  qu'on  la  fasse  descendre 
auxHassorètes^  et  qu'on  rapproche  ceux-ci  de  l'âge  moderne  autant 
qu'on  voudra,  il  n'en  sera  pas  moins  certain  qu'elle  n'a  pas  changé 
les  caractères  de  la  langue  et  que,  par  cette  notation  du  son  des 
voyelles,  il  est  possible  d'apprécier  la  mesure  des  syllabes.  Au  sur- 
plus. Grève  a  fait  à  ce  sujet  une  observation  dont  la  justesse  est  sai- 
sissante lorsqu'il  a  dit  que  la  poésie  hébraïque,  variée  de  formes  et 
de  genre,  et  tantôt  composée  de  vers  lyriques  dont  la  mesure  est  iné- 
gale, tantôt  affectant  un  rhythme  uniforme,  a  une  parenté  évidente 
avec  la  versification  arabe  et  syriaque,  et  qu'en  la  considérant  avec 
attention ,  on  reconnaît  entre  elles  des  canaux  dérivés  d'un  même 
fleuve.  Or,  dit-il ,  puisqu'on  trouve  dans  ces  vers  (  arabes  et  syria- 
ques) les  mètres  lambique^  trochalque  et  anapestique,  il  en  doit  être 
de  même  dans  la  poésie  des  Hébreux  (3). 

La  poésie  hébraïque,  comme  toute  poésie  de  l'antiquité  et  du  moyen 
âge,  fut  chantée,  et  l'on  sait  qu'il  n'y  a  pas  de  chant  sans  mesure  et 
sans  rhythme ,  pas  de  rhythme  sans  les  combinaisons  cadencées  des 
temps  longs  et  brefs,  par  lesquels  les  syllabes  des  mots  sont  accen- 


(I)  Histoire  delà  poésie  des  Hébreits,  trad.  par  M™*  de  CarloviU,  1'^  partie,  T'  dial.,  p.  27. 

(t)  Histoire  critique  du  Vieux  Testament  ,\,  I,  ch.  XX VII,  p.  48. 

(3)  Carmina  hcbraîca  cum  geoeris  et  formaB  \aris  sint,  alia  liryconim  more  iuaequalikus 
Tmibus  composita ,  alia  ad  eandem  mensuram  continuata,  in  utrisque ,  ea  numerorum  cum 
arabiciset  syriacis  cognalio  apparet,  ut,  re  aUente  considerata,  facile  eodem  flumine  deductos 
nVos  agnoscas.  Quae  ilîic  (in  carmin,  arab.  et  syr.)  constituimus  gênera  iambicum,  trochaïcum, 
anapanticum,  cadem  etiam  iu  hebraicis  deprehenduntur.   (  Tract,  de  met  ris  Itehr,,  cjip.  M^ 

F  163.)  /'    .J.-r  :\ 

I 
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tuées.  On  sait  aussi  que  toute  cadence  repose  sur  l'égalité  ou  Finé- 
galité  des  temps ,  et  qu'elle  a  pour  éléments  nécessaires ,  dans  la 
poésie  comme  dans  la  musique,  ces  mêmes  temps  égaux  ou  inégaux 
diversement  combinés  ;  car,  si  les  temps  sont  égaux,  ils  seront  for^ 
mes  de  deux  syllabes  longues,  ou  d'une  longue  sui\ie  de  deux  brèves, 
ou  de  deux  brèves  précédant  une  longue  ;  s'ils  sont  inégaux,  ils  seront 
composés  d'ime  longue  suivie  d'une  brève ,  ou  d'une  brève  précé- 
dant une  longue.  Quiconque  admet  l'existence  de  la  versification  dans 
les  morceaux  poétiques  de  la  Bible  doit  donc  avouer  qu'elle  ne  peut 
avoir  eu  d'autres  conditions  que  celles  qui  viennent  d'être  énoncées; 
car  toute  mesure  réside  dans  les  deux  principes  de  l'égalité  et  de 
l'inégalité  des  temps.  Il  ne  parait  donc  pas  plus  difficile  de  combiner, 
à  l'aide  de  ces  éléments ,  les  syllabes  de  la  langue  hébraïque  que 
celles  des  autres  langues  orientales  dont  l'origine  et  le  mécanisme 
sont  analogues  ou  identique^. 

Les  philologues  les  moins  favorables  aux  travaux  des  érudits  qui 
ont  essayé  de  reconstruire  la  versification  des  poèmes  contenus  dans 
la  Bible ,  avouent  qu'il  y  a  de  certains  signes  auxquels  on  peut  re- 
connaître la  disposition  des  vers  par  groupes,  et  conséquemment 
rétablir  leurs  divisions  primitives.  La  poésie  hébraïque  a  une  con- 
formation particulière,  laquelle 'consiste  en  ce  que  la  phrase  entière 
se  divise  en  un  certain  nombre  de  parties  à  peu  près  égales,  dont 
chacune  forme  un  vers  entier.  De  même  que  les  poëmesse  parta- 
gent en  périodes  dont  l'étendue  est  à  peu  de  chose  près  semblable, 
chaque  période  est  ordinairement  formée  de  deux  membres,  ou  d'un 
plus  grand  nombre,  dans  lesquels  le  poëte  s'arrête  à  une  idée  et  la 
reproduit  de  diverses  manières ,  ou  bien  présente  des  idées  diffé- 
rentes sous  la  même  forme  d'expression.  Ces  reproductions  d'idées  et 
de  formes  sont  ce  qu'on  appelle  le  parallélisme  de  la  poésie  biblique. 
Attaqué  par  certains  critiques,  comme  une  cause  de  fatigue  et  d'en- 
nui ,  et  défendu  par  d'autres ,  comme  une  source  de  beautés ,  le  pa- 
rallélisme, quelque  opinion  qu'on  en  ait,  est  le  caractère  essentiel  de 
cette  poésie,  riche  d'images  et  de  mouvements  passionnés.  Il  a  fourni 
un  moyen  fort  utile  pour  la  reconstruction  des  vers  de  certaines  pièces 
de  la  Bible. 

D'autres  signes  encore  servent  à  reconnaître  la  mesure  dans  cer- 
tains morceaux  poétiques  du  livre  sacré.  L'un  de  ces  signes  consiste 
dans  l'ordre  alphabétique  des  lettres  par  lesquelles  comjnencent  les 
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vers  de  ces  morceaux,  où  des  idées  sans  liaison  se  pressent  et  se  suc- 
cèdent avec  rapidité.  Le  livre  de  Job,  les  psaumes  24,  33,  36, 111,  112, 
119,  14-4,  le  chapitre  31  du  livre  des  Proverbes,  depuis  le  verset  10 
jusqu'à  la  fin,  et  les  lamentations  de  Jérémie,  à  l'exception  du  der- 
nier chapitre,  sont  ainsi  construits.  La  division  étant  évidente  par  ces 
signes ,  quelques  savants ,  doués  d'autant  de  patience  que  de  saga- 
cité ,  ont  entrepris  par  des  travaux  dont  l'appréciation  n'est  pas  de 
notre  compétence  et  n'appartient  pas  d'ailleurs  à  l'objet  de  ce  livre, 
de  reconstruire  la  métrique  de  la  poésie  de  la  Bible.  Parmi  eux  s'est 
particulièrement  distingué  Bélier mann  (1),  qui  a  fait  faire  de  no- 
tables progrès  à  la  connaissance  de  cette  poésie.  Ainsi  il  a  rhythmé 
tout  le  psaume  112  d'après  la  disj^osition  alphabétique  des  ver- 
sets (2).  Par  la  même  indication,  il  a  vu  que  le  psaume  119  (3)  est  dis- 
posé en  deux  octaves  dont  les  signes  sont  aleph,  première  lettre  de 
l'alphabet  hébreu ,  et  la  deuxième  le  thau ,  dernière  lettre  de  cet  al- 
phabet. Bellermanii  a  également  rhythmé  ce  psaume  (4-).  Enfin,  il 
a  établi  que  le  morceau  sublime  dans  lequel  Job  maudit  le  jour  de 
sa  naissance  (  chapitre  III  )  a  pour  expression  passionnée  les  mètres 
alternativement  ïambique  et  trochaïque  (5).  Si  l'on  applique  ces 
mètres  au  temps  musical ,  on  trouve  qu'ils  ont  dû  être  chantés  dans 
la  tnesure  ternaire  ou  à  trois  temps,  e*  dans  la  forme  suivante  : 


ymeti.   1-1      [>       pif f-^ T"*— r 

Jô  -  bad      jôm       iv    -   va   -  lad         bô, 

*  r  '  r   p  '  r  r — '  r   r  '  r  r 

Val  -  lâj  -  lâh       â-mâr         ho   -  râ       gâ-bàcr. 

Verset  4.   S    ^    .    {> ^—^ ^— ^-f ^ 

Hâj     jôm        hâ    -    hû         j'hl       chôs-chàech, 

*-f — r^^ — r*-r — rv — r* 

AI        jld  -  rsche  -  hù      'lôh'      mïm  -  ma  -  âl , 


(I)  Versuch  ûber  die  Metrik  der  Habrder,  Berlin,  1813. 

(2)/w.,  p.  ne. 

(3)  Cali  enarrant  glortam  Dei, 

(4)  Ouvrage  cité,  pp.  155-157. 
(S)/^«^.,  p.  173. 
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«T — r-*-r — r^-r — r  ■  r 

Yâl       thô   -    fa  a    «    lâr        nhâ    -    râh. 

I 

'Gâ  -  lu  -   chû    chôs-châech  vzal  ma     -     râth 


This      -     chcôn   à  -  lâr  nâ-Dâh 


'r   r 

Bâ-Iù      -      chû    khim     -     ri  -  ri  jôm. 

D'après  les  résultats  des  travaux  de  Bellermann  et  de  Grève ,  la 
versification  hébraïque  n'a  pas  toujours,  au  point  de  vue  de  la  mu- 
sique, la  forme  symétrique  qu'on  vient  de. voir.  Ces  savants  pensent 
que,  semblable  à  la  versification  grecque,  elle  combine,  dans  son 
mécanisme ,  les  divers  pieds  de  sa  métrique.  L'agencement  de  me- 
sures différentes  est  un  obstacle  à  l'unité  de  la  mesure  musicale  et 
à  la  régularité  du  rhythme  ;  car  la  symétrie  dans  l'arrangement  des 
temps  est  la  loi  fondamentale  du  rhythme  de  la  musique.  A  défaut 
de  la  forme  symétrique  dans  l'ordre  des  temps,  la  signification  rhyth- 
mique  de  la  mélodie  disparaît;  ce  qui  reste  n'est  plus  que  désordre, 
et,  en  réalité ,  la  musique  n'existe  plus.  On  voit  un  exemple  remar- 
quable de  ce  désordre  dans  le  psaume  65  (1),  rhythme  en  lambique 
téti*amètre  par  Grève  (2).  Ce  mètre  est  tel  que,  s'il  avait  fallu  que  la 
musique  s'y  conformât,  elle  aurait  dû  changer  de  mesure  à  chaque 
instant,  comme  ou  le  voit  ici  : 

'h  ç  r  '  ^  ç  r   'S  f  r  'r  r-' 

Lâchâdûm  -  jâh  thâhèl  lâh  êl    -    lè-him 

bl-zKjôn  vâ-lâ-châ    jÔschûl    -    lâmnèdêr 


(1)  Te  decet  hymnus  Deus  in  Sion,  et  tibi  reddetur  votum  in  Jérusalem. 

(2)  Tract,  Je  Metr.  Hebr,,  p.  100. 
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4  r  "p  r  8  f  r    î  r  r  r 

Bl  jë-rû    -    schàlëm  schâml  th&ni- 

lâh  â-dê     -     châcôl         ba-zâr  jâ-bô. 

Ici  est  la  question  capitale ,  en  ce  qui  concerne  la  versification  hé- 
braïque. Le  désordre  dont  on  vient  de  voir  un  exemple  est,  au  point 
de  vue  du  rhythme  musical ,  une  véritable  monstruosité.  Sérait-il 
possible  que,  chez  les  Israélites,  épris  d'un  goût  si  passionné  pour  la 
musique,  cet  art  eût  été  soumis  à  ce  rude  esclavage  par  la  quantité 
prosodique,  et  eût  pu  être  dénaturé  par  elle?  A  ne  considérer  d'a- 
bord cette  question  que  sous  le  rapport  historique,  la  réponse  serait 
négative  ;  car  ce  n'était  pas  le  poète  hébreu  qui  dominait  le  musi- 
cien, mais  c'était  le  musicien  qui  inspirait  le  poète  et  lui  imposait 
son  rhythme.  L'existence  d'une  musique  instruïnentale ,  non  réunie 
aux  voix,  est  constatée,  par  un  grand  nombre  de  passages  de  la  Bible. 
De  plus,  on  voit  avec  évidence  en  maint  endroit  que  les  prophètes, 
véritables  poètes  de  l'Orient  dans  l'antiquité ,  comme  furent  les  bar- 
des chez  les  nations  celtiques  et  les  scaldes  chez  les  Scandinaves, 
n  étaient  en  possession  du  génie  de  prédiction  qu'après  avoir  été 
préparés  à  l'exaltation  par  le  prélude  d'un  joueur  d'instrument. 
C'est  ainsi  qu'Elisée,  sollicité  par  les  rois  d'Israël,  d'Édom  et  de  Juda, 
dont  les  armées  périssaient  par  la  soif  dans  le  désert,  de  leur  décou- 
vrir des  sources,  leur  dit  :  Maintenant  faites  venir  un  joueur  de  kin- 
«or;  er,  tandis  que  cet  homme  faisait  résonner  l'instrument j  la  main  du 
Seigneur  fut  sur  Elisée  (1).  L'usage  de  ces  préludes,  dans  lesquels  les 
roêmes  passages ,  souvent  répétés,  font  naître  une  sorte  d'ivresse,  est 
encore  répandu  en  Asie,  en  Egypte,  et  chez  les  populations  arabes  de 

TAfrique.  Les  Maures  l'avaient  introduit  en  Espagne,  où  il  s'est  con- 
servé. 

La  difficulté  posée  précédemment  peut  être  résolue  par  le  seul  fait 
de  Faction  exercée  sur  le  poète  hébreu  par  le  musicien  qui  l'ins- 
pirail.  l«  rhythme  adopté  par  celui-ci ,  par  cela  même  qu'il  faisait 


(t)  Nonc  autem  adducite  mihi  psallcm.  Cumquc  cancrct  nsalles ,  facU  cjt  super  eum  manus 
ûornini.  IV  Reg..  m,  15.  * 

■»T.  De  LA   HCSIQUE.  —  T.   I.  23 
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une  impression  profonde  sur  Timprovisateur,  devait,  semble-t-il , 
déterminer  le  mètre  de  la  poésie,  et  soumettre  à  la  symétrie  dé  ses 
formes  les  irrégularités  produites  par  le  mètre  de  la  versification.  La 
nature  même  de  la  langue  hébraïque  se  prêtait  d'ailleurs  au  retour 
fréquent  d'un  rhythme  régulier,  déterminé  parla  musique,  au  moyen 
de  la  faculté  de  contraction  et  de  dilatation  des  syllabes  dans  la  poésie, 
ainsi  que  par  l'emploi  de  mots  étrangers.  On  sait  que  les  poètes  grecs, 
ayant  l'avantage  de  manier  une  langue  riche  et  flexible ,  usaient 
souvent  des  ressources  variées  que  leur  offraient  les  divers  dialectes 
de  cette  langue  ;  les  poètes  hébreux,  non  favorisés  par  la  variété  des 
flexions,  suppléaient  à  ce  qui  leur  manquait  à  cet  égard  par  de  fré^ 
quentes  licences  de  contraction  et  de  dilatation  des  mots,  à  l'aide  de 
syllabes  qu'ils  y  intercalaient  ou  qu'ils  en  retranchaient ,  et  par  de 
nombreux  emprunts  qu'ils  faisaient  aux  dialectes  samaritain  ou  phéni- 
cien, chaldéen  et  syriaque,  lorsqu'ils  éprouvaient  le  besoin  de  mots 
plus  courts  ou  plus  longs  que  ceux  de  leur  propre  langue  (1).  11  n'est 
pas  dans  l'cJ^jet  de  ce  livre  d'entrer  à  ce  sujet  dans  des  dévaloppe- 
ments  pour  lesquels  nous  n'aurions  pas  les  lumières  nécessaires.  Ce 
sujet  a  été  d'ailleurs  traité  dans  les  écrits  de  quelques  savants,  où  se 
trouvent  tous  les  renseignements  nécessaires  (2). 

Si  les  Hébreux  ont  eu  un  système  de  rhythme  musical  indépendant 
de  la  poésie,  ce  qui  n'est  pas  douteux,  et  si  ce  rhythme  a  soumis  à  sa 
régularité  les  variétés  du  mètre  de  la  versification,  les  combinaisons  de 
mesures  de  la  musique  hébraïque  ont  dû  être  renfermées,  comme  celles 
de  \oute  musique,  dans  les  deux  catégories  des  mesures  simples  à 
temps  binaires  ou  ternaires,  et  des  mesures  binaires  à  divisions  bi- 
naires ou  ternaires,  et  ternaires  è  divisions  ternaires  ou  binaires  ;  car 
les  mélodies  orientales  les  plus  anciennes  offrent  des  exemples  de  ces 
diverses  combinaisons.  Toute  mesure  musicale  suppose  en  effet  l'éga- 
lité et  l'inégalité  des  sons  dans  leur  durée,  et  conséquemmentles  com- 


(1)  Le  célèbre  rabbin  Al^arbanel,  cité  par  Lowth ,  dit  à  ce  sujet  :  h  Vous  voyez  dans  ce 
M  caiilique  (celui  de  Moïse,  Exode,  XV)  qu'à  cause  de  la  mesure,  les  mots  se  contractent 
M  (;uelquefois,  et  qu'ailleurs  ils  s'allongent  par  Taddition  de  quelques  lettres,  pour  atteindre  à 
«  uue  mesure  exacte.  Par  le  même  motif,  on  retranche  quelquefois  une  ou  deux  lettres.  Or, 
«  il  ne  faut  pas  croire  que  le  premier  des  prophètes  se  soit  trompé  sur  la  manière  d'écrire  les 
«  mots;  il  n*a  fait  en  cela  que  ce  que  les  lois  de  la  versification  et  de  la  mélodie  exigeaient.  » 

(2)  Cfr.  Guglielmi  Oesenii  Thésaurus  philologicus  criticus  linguse  liebrttm  et  ehaldstm  Vf 
uns  Testamenti;  LiiiûuË,  1820-1842,  8  tom.  in-4*,  passim; —Saalchûtz,  ouvrage  cité;  S  ^^t 
p.  3Cct  suiv.,  u"  44. 
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binaisons  symétriques  de  ces  deux  éléments.  Or,  ce  qui  se  sjippose^ 
en  raison  de  la  nature  même  des  choses ,  approche  de  la  démous^ 
tration. 

Le  problème  dû  mètre  véritahle  de  la  poésie  bihlique  n'a  pas  cessé 
d'occuper  les  hébralsants,  depuis  la  fin  du  dernier  siècle  jusqu'à  Té- 
poque  actuelle ,  et  la  divergence  des  opinions  n'a  pas  encore  cessé. 
Herder,  convaincu  de  l'impossibilité  d'assimiler  l'esprit  de  la  poésie 
biblique  à  celui  de  la  poésie  grecque  et  latine ,  n'admet  pas  que  les 
Hébreux  aient  fait  usage  des  combinaisons  de  la   quantité  dans 
leur  versification    (1).  H.   Renan  exprime   une  opinion   analogue 
dans  ce  passage  :  <(  Le  rhythme  de  la  poésie  hébraïque  consistant 
«  uniquement    dans    la  coupe   symétrique    des    membres    de   la 
«  phrase ,    il  m'a  toujours  semblé  que    la  vraie  manière  de  tra- 
«  duire  les  œuvres  poétiques  des  Hébreux  était  de  conserver  ce 
«  parallélisme ,  que  nos  procédés  de  versification ,   fondés  sur  la 
«  rime,  la  quantité ,  Le  compte  rigoureux  des  syllabes,  défigurent 
«  entièrement  (2).  »  Ces  opinions,  exprimées  d'une  manière  géné- 
rale, ne  fournissent  pas  d'éléments  assez  précis  sur  le  mécanisme  du 
rhythme  de  la  poésie  hébraïque ,  question  si  importante  pour  l'his- 
toire de  la  musique  religieuse  des  Israélites,  car  toute  cette  poésie 
•était  chantée.  Deux  philologues  allemands  ont  jeté,  dans  ces  der- 
niers temps,  une  lumière  nouvelle  sur  la  question,  au  point  de  vue 
de lunité  du  rhythme  de  la  poésie  biblique  et  des  mélodies  sur  les- 
quelles elle  était  chantée. 

Le  premier  en  date  de  ces  deux  savants  est  M.  Auguste  Hahn,  qui, 
dans  une  dissertation  sur  le  gnostique  Bardesane  d'Édesse ,  premier 
hymnologue  de  la  Syrie,  au  deuxième  siècle  de  l'ère  chrétienne  (3), 
établît  que  le  mètre  de  la  poésie  syriaque,  ainsi  que  de  la  poésie  hé- 
braïque, consistait  non  dans  la  quantité,  mais  dans  l'accent  [k).  Plus 
loin,  il  dit  que,  dans  les  vers  de  quatre  syllabes,  l'accentuation  est 
toujours  sur  la  première  et  la  troisième  syllabes ,  comme  on  le  voit 


(1)  Histoire  de  la  poésie  des  Hébreux,  XndmXe  par  M'"*  de  Garlowitz;  2*  partie,  chap.  1*'» 
FP.  264  et  SUIT. 

(2)  Ijc  livre  de  Job,  traduit  de  Tbébreu  ;  préface,  p.  X|. 

(3)  Bardesanes  gnosticus  Sjrrorum  prunus  hymnologus,  Commentatie  liistorico'theologiat, 
lipsisf,  1819. 

(4)...   Syllabarum  enim   numéro  poesis  syriaca  uti  et  hebraîca  fersum  metitur,  ueque 
qvantiutis,  sed  accentus  ntionem  habet.  Ibid.,  p.  34. 
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par  une   hymne  des   Jacobites  syriens ,   dont  la   disposition  est 
celle-ci  : 

L  —  L  —    ^ 

L    —    L    

L,    ^—    L    *-^ 

H.  Hahn  ajoute  que  les  vers  de  cinq  syQabes  ont  Tacceht  sur  la  pre- 
mière et  sur  la  pénultième  ;  qu'on  ne  connaît  que  quelques  fragments 
de  vers  de  six,  desquels  on  ne  peut  rien  conclure;  que  les  strophes 
en  vers  de  sept  ont  habituellement  Faccent  sur  la  quatrième  syllabe 
et  sur  la  sixième ,  mais  qu'il  y  a  plusieurs  hymnes  de  saint  Ephrem 
où  Ton  trouve  Faccent  sur  la  troisième  et  sur  la  sixième  syllabes  (1).  Il 
fait  la  remarque  que  .le  plus  grand  nombre  des  hymnes  syriaques 
des  premiers  siècles  de  Tère  chrétienne  sont  en  versjie  cinq  syllabes, 
et  il  en  donne  pour  exemple  un  hymne  de  saint  Ephrem  (2) ,  à  la 
louange  du  patriarche  Noé,  dont  chaque  strophe  est  composée  de 
douze  vers  de  cette  mesure ,  et  dont  tous  les  vers  ont  Taccent  sur  la 
première  et  sur  la  cinquième  syllabes ,  ainsi  qu'on  le  voit  dans  ces 
deux  premiers  vers  de  la  première  strophe  : 

O  mos  he  hwo  Nuch 
Daseôb  phuchomol. 

La  symétrie  d'accent  et  l'égalité  de  nombre  des  syllabes  étant , 
comme  le  dit  H.  Hahn ,  les  éléments  constitutifs  de  la  versification 
hébraïque  aussi  bien  que  de  la  syriaque,  toutes  les  conditions  néces- 
saires s'y  trouvent  pour  la  régularité  du  rhythme  de  la  mélodie; 
car  le  rhythme  musical  n'a  pas  d'autre  loi  que  l'égalité  de  nombre 
dans  la  mesure  du  temps,  dans  la  phrase,  dans  la  période,  et  la  sy- 
métrie dans  leur  retour. 

Parvenu  à  d'autres  résultats,  après  de  longs  travaux,  H.  Léopold 
Haupt,  de  Gœrlitz,  a  établi  récemment  (3)  que  le  mètre  de  la  poésie 


(1)  Dans  le  3"*  volume  de  ce  livre  il  sera  traité  dU  chant  des  églises  de  U  Syrie  ainsi  que 
de  l'Arménie,  de  l'Ethiopie,  des  Grecs  d'Orient,  et  de  quelques  autres  sectes. 

(2)  Ephraemi  Syri  Opéra,  éd.  Assemani,  t.  III,  p.  128. 

(3)  Sechs  alttestamentUche  Psalmen,  mit  ihrèn  ans  den  Accenien  entzifferten  SiHgweiâen  umH 
einer  sinn  und  wortgeireuen  rhythmisdien  Uebertetzung,  etc.,  Leipsick,  1854. 
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hébraïque  consiste  dans  Taccent  ^  mais  il  n'admet  pas  Tégalité  du 
nombre  des  syllabes  dans  les  vers.  Il  formule  sa  théorie  de  cette  ma- 
nière : 

l""  Tous  les  livres  de  l'Ancien  Testament  sont  écrits  en  style  mé- 
trique et  appartiennent  par  leur  forme  au  domaine  de  la  poésie.  Quel- 
ques fragments  seulement  sont  en  simple  prose.     • 

2*  Le  mètre  ne  consiste  ni  dans  une  quantité  déterminée  (de  lon- 
gues et  de  brèves  ),  ni  dans  une  consonnance  fixe  incessamment  re- 
produite (rime) y  ni,  enfin,  dans  un  nombre  égal  de  syllabes,  mais  dans 
une  durée  égale  de  pieds  des  verSy  dans  des  lignes  régulières  de  vers 
formées  par  un  nombre  égal  de  pieds,  et  dans  des  strophes  construites 
aussi  régulièrement  d'un  nombre  égal  de  vers. 

S""  Ce  mètre  est  celui  de  toute  la  poésie  lyrique  (de  Içi  Bible  ),  par- 
ticulièrement dans  les  psaumes  et  cantiques.  Dans  les  poésies  épiques 
(récitation  rhapsodique),  la  durée  égale  des  pieds  et  la  construction 
régulière  des  strophes  sont  usitées,  mais  la  longueur  des  vers  n'est 
pas  toujours  égale. 

4*  Le  mètre  est  indiqué  par  les  accents.  L'intonation  de  la  voix  a 
pour  signes  d'autres  accents  appelés  toniques.  Les  syllabes  qui  ne 
portent  pas  d'accents  toniques  ont  l'accent  métrique ,  toujours  sous- 
entendu. 

5*  Les  accents  toniques  sont  ceux  qui  marquent  les  formes  de  la  mé- 
lodie :  ils  sont  la  véritable  notation  des  chants  (1). 

Le  paragraphe  deuxième  de  ces  propositions,  dont  le  caractère  est 
absolu,  offre  une  contradiction  qui  doit  être  signalée  ici.  Le  mètre, 
dit  H.  Haupt ,  ne  consiste  ni  dans  une  quantité  déterminée  de  lon- 
gues et  de  brèves,  ni  dans  un  nombre  égal  de  syllabes,  mais  dans 
une  durée  égale  de  pieds  des  vers;  puis,  dans  le  quatrième  paragra- 
phe, il  déclare  que  le  mètre  est  indiqué  par  l'accent.  Or,  comment 
se  pourrait-il  qu'en  l'absence  de  la  quantité  il  y  eût  des  pieds  de  vers, 
des  dactyles,  spondées,  Jambes,  trochées;  et  s'il  n'y  a  pas  cela,  que 
sont  les  pieds  dé  la  poésie  hébraïque?  Us  ne  peuvent  avoir  de  rapport 
avec  les  pieds  de  la  poésie  française,  toujours  composés  de  deux  syl- 
labes, car,  suivant  M.  Haupt,  le  mètre  ne  consiste  pas  dans  le  nombre 
de  syllabes.  Cependant  il  affirme  que  le  mètre  est  déterminé  par  l'ac- 


{\)  Seehs  tUtteitamenliche  Psalmen,  etc.,  Introduction  (  £i/i/ei7tf/i^ ),  p.  6. 
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cent.  Comment  déterminé  ?  Est-ce  par  le  nombre  de  ces  accents  dans 
le  ver»  ?  Ou  bien  seraitKîe  par  la  place  qu'ils  occupent  ?  Le  savant  alle- 
mand ne  le  dit  pas;  mais  sa  pensée  se  laisse  découvrir  dans  la  traduc- 
tion, en  notation  moderne,  qu'il  a  faite  du  cbant  des  psaumes  13,  H, 
2&,  96,  98  et  125.  Il  y  donne  des  durées  plujs  ou  m'oins  grandes  et 
toutes  mesurées  aux  accents  métriques  ;  en  sorte  qu'il  y  a  de  ces  accents 
dont  la  durée  est  de  quatre  temps ,  de  trois ,  de  deux  et  même  d'un 
temps  et  demi  ;  de  même  que  les  syllabes  non  accentuées  sont  tantôt 
d'un  temps,  tantôt  d'un  demi-temps,  et  que  les  repos  sont  représentés 
par  des  silences  de  deux  temps,  d'un  temps  et  d'un  demi-temps. 
Il  résulte  donc  du  système  de  M.  Haupt  que  la  métrique  de  la  poésie 
biblique  laissait  toute  liberté  au  nombre  rhythmique  ;  ce  qui  n'aurait 
pu  avoir  lieu^i  cette  métrique  eût  été  soumise  aux  lois  absolues  de  la 
quantité,  comme  la  poésie  grecque  et  latine.  Au  surplus,  il  sera 
prouvé  en  son  lieu,  dans  cette  histoire,  que  ces  lois  n'ont  pu  être  res- 
pectées par  les  musiciens  de  la  Grèce  et  de  Rome ,  la  variété  des 
temps  longs  et  brefs  étant  aussi  impérieusement  nécessaire  pour  la 
mesure  musicale,  que  la  symétrie  pour  le  rhythme. 

Le  treizième  psaume  (1) ,  dont  la  mélodie  est  traduite  par  M.  Haupt, 
d'après  les  accents  toniques  (2),  est  ainsi  rhythmé  : 

« 

Lentement. 

g  r  '  f  r  T'r  r  r  'f  '  r  '  p  r  ""r-^ 

2.   Ad   -   a    -     nah      jo  -  vah  tischca  -  che  -  -  ni       ne-zach,  ad- 

-f — rr-'-f — rr^ — r  r  '  f — r-^ 

a    -    nah  thas  •  thir       eth-pa  -  nei    -   ca   mi    -   me    -    ni.      S.    Ad- 


«-f — r  r  '  f  '   r  '  p — r  r  'r   r  '  r- 

a    -   nah   a  -  schith         e  -  zoth      be-naph-schi,       ja  -  gon       bil-ba- 


rs 


-T" — r^-T" — r-*-r — r  \r   '  r — 

bi  jo  -  mâm         va    -    lai     -     la.  Ad     -     a     -     nah  ja- 

•t — r  r  '  r   r  '  p    r  T^    r  r-^   r  r 

mm      o-je  -  bei  a  -   la    -    i.   4.  Hab-bi   -   ta   a   -   ne    -  ni  jo- 


(1)  Lepsauine  13  de  U  Bible  hébraïque  est  le  douzième  de  la  Vulgate  :  Usquequo^  Domine, 
oblivisceru  me? 

(2)  Ouvrage  cité,  p.  17-20. 
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T  r  r  '  ^ — r 

vah      e  -  lo   -    ha    -    î. 


ç  r  f   r  r  ' 


Ha  -  i    -  rah       e  -  i    -    na  -  i ,  phen  i- 


scham 


ham  -  ma  -  cet,     6.    phen  Jo  -  mar      o  -  je 


bi: 


7 — r — "^ — '^  "  r  '  f — r  f  '  p — r 

je    -    cal     -     thir,  za    -     ra  i      ja     -     gi     -     lu 


T^ — T"^ 


■f — >■ 


T-^ 


■P— ^ 


f — ^ 


ei 


e    -  •  mot. 


6.  Va    -    a 


m 


be- chas -de- 


ra 


f — '  r  '  r  ' — r-T 


ba  -  tach  -  thî , 


ja    -    gel 


H    -     bi 


bè  -  schu«> 


f 


a    -     te    -    ca, 


schi-rah    la  -  jo    -    vah,        ci    -    ga  - 


mal 


la 


f 


1. 


L^examen  de  ce  psaume  rhythmé  donne  lieu  à  quelques  observa- 
tions importantes.  On  y  reconnaît  d^abord  que  toutes  les  phrases  du 
chant  sont  égales,  car  elles  sont  toutes  de  quatre  mesures,  à  Texcep- 
tion  de  la  dernière ,  qui  en  a  cinq ,  par  la  prolongation  de  sa  der- 
nière syllabe,  qui  parait  avoir  été  faite  arbitrairement  par  M.  Haupt. 
En  second  lieu,  la  régularité  rhythmique  s^établit  aussi  dans  les 
phrases  par  le  commencement,  qui  est  toujours  au  temps  levé  de  la 
mesure.  Enfin,  le  rbythme  musical  est  aussi  régulier,  étant  composé 
de  deux  éléments,  qui,  bien  que  groupés  diversement,  donnent  à  ce 
Phjihme  un  caractère  déterminé.  Ces  éléments  sont  formulés  comme 
on  les  voit  ici  : 


1. 


2. 


'p'  r  'f  r  '  r 


'f  r  r  'f  r  r  '  r 

A  Tégarà  de  cette  forme,  qu*on  voit  en  deux  endroits  : 


f    r  r  r 
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elle   n'est  qu'une  variante  du  deuxièlne  élément;  cette  variante 
n'altère  pas  son  caractère.  Il  en  est  de  même  du  temps  levé  par  deux 

croches   fr-ff — g     »     P      ',  qu'on    voit  au  commencement  d'une 

phrase,  et  qui  ne  représente  que  le  rhythme  »   P   i — p — ' . 

Les  irré^arités  sensibles  qui  portent  atteinte  au  rhythme  musical 
ne  se  présentent  que  dans  la  période  marquée  6.  Le  commencement 
est  au  temps  frappé ,  parce  que  la  syllabe  est  longue,  ce  qui  oblige 
à  rétablir  l'égalité  de  nombre  par  trois  croches,  au  lieu  de  deux  cro- 
ches ou  d'une  noire  ;  mais  le  caractère  rhythmique  se  retrouve  aussi- 
tôt après  dans  la  troisième  mesure  de  cette  période  et  dans  les  suivantes. 

Dans  cette  notation  rhythmique  du  13'  psaume  est  démontrée 
l'exactitude  des  assertions  de  H.  Haupt,  à  l'égard  du  moins  de  ce 
psaume  et  des  cinq  autres  choisis  par  ce  savant  pour  son  travail ,  à 
savoir  :  1*  que  le  mètre  n'est  pas  caractérisé  par  le  nombre  de  syl- 
labes dont  les  vers  sont  composés,  car  on  en  trouve  onze  au  premier 
vers,  douze  au  second,  dix  au  troisième,  neuf  au  quatrième,  onze  au 
cinquième  ,  douze  au  sixième ,  dix  au  septième,  douze  au  huitième, 
neuf  au  neuvième,  dix  au  dixième,  neuf  au  onzième,  douze  au  der- 
nier ;  2^  que  c'est  Tacc^ent  qui  détermine  le  mètre,  car  il  y  en  a  quatre 
dans  chaque  vers,  c'est-à-dire  une  syllabe  accentuée  dans  chaque 
mesure  du  rhythme  musical;  d'où  il  résulte  que  le  mètre  de  la  ver- 
sification et  le  rhythme  phraséologique  du  chant  sont  dans  un  accord 
parfait. 

Cependant  ce  qui  est  incontestable  pour  les  exemples  choisiis  par 
M.  Haupt  ne  l'est  pas  pour  d'autres-;  car  il  est  des  psaumes  qui, 
conmie  les  hymnes  syriaques  et  la  plupart  des  chants  arabes ,  sont 
rhythmés  par  l'égalité  de  nombre  des  syllabes  et  par  la  symétrie  de 
position  des  syllabes  accentuées.  De  ce  nombre  est  le  psaume  vingt- 
cinquième  ,  dont  les  versets  sont  alternativement  mesurés  par  neuf 
et  par  douze  syllabes ,  et  dont  toutes  les  syllabes  accentuées  tombent 
régulièrement  sur  les  temps  forts  du  rhythme  musical.  Le  qua- 
trième verset  seul  est  irrégulier,  bien  que  composé  de  douze  syl- 
labes ,  comme  le  deuxième ,  parce  qu'il  est  divisé  en  deux  parties 
inégales,  la  première,  de  sept  syllabes,  et  la  seconde  de  cinq  ;  les  syl- 
labes longues  ou  accentuées  y  sont  en  nombre  insolite.  Voici  les 
premiers  versets  de  ce  psaume  : 
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p  r  r*  f  T'f — r  r  ' p  ''  r  T  f  * 

Bo  -  ruch  hab  -  ba         be  -  schem    a  -  do  -  noi ,  be  -  rach  -  nu- 


chem        mi  -  bes       a  -  do  -  noi.  Gel       a  -  do  -  noi    va-jo  -  er 


"f — r  r  '  f — r  '  '  f  p  p 


lo   -    nu    18    ••    TU     chag,  ba    -   a  -  yo      -      sum  ad    Kar- 


t — î  r  'f   r  '  '  ^ — r  r  *  r'   r  '  r  r  ' 

nos     hammis  -  be  -  ach.  £    -    li    at     toh,        vo  -  o  -  dek- 

•-f — ''  r  '  p — r  r  '  p" — r  '  °  "'  r 

ko,  e    -    lo    -    hai  a    -    ro    -     me    -    mek    -    ko. 


p  '  p  r  "^  'P  r  '  p  p  '  p 

Ho  -  du    la  •  do  -  noi       Ki-tov,  ki  -  lo    -  lom  cha  -  sdo. 

Les  travaux  multipliés  des  hébralsants ,  et  de  puissants  efforts  de 
persévérance  et  de  sagacité,  n*ont  pu  triompher  des  immenses  diffi- 
cultés qui  environnent  les  questions  relatives  à  la  métrique  de  la 
poésie  hébraïque.  Ainsi  qu'on  vient  de  le  voir  dans  ce  chapitre, 
certains  points  ont  été  élucidés;  mais  il  est  resté,  dans  ces  questions 
compliquées,  des  obscurités  que  la  philologie ,  renfermée  dans  le 
cercle  de  ses  moyens  et  de  ses  attributions,,  n'a  pu  dissiper. 

Ce  n'était  que  dans  le  domaine  de  la  musique  que  pouvait  se 
trouver  la  solution  des  problèmes  du  mètre  de  la  poésie  hébraïque. 
Cela  est  déboute  évidence;  car  cette  poésie  était  chantée.  Or,  il  n'y 
a  point  de  chant  sans  le  rhythme ,  point  de  rhythme  sans  symétrie 
dans  la  mesure ,  dans  les  phrases ,  dans  les  périodes,  et  cette  symé- 
trie n'aurait  pu  exister  dans  le  chant ,  si  elle  ne  se  fût  trouvée  aussi 
dans  la  versification ,  par  Tordre  régulier  des  syllabes  accentuées  et 
brèves.  Toute  la  question  est  là  ;  la  poser  ainsi,  c'est  en  même  temps  la 
résoudre.  Il  est  donc  hors  de  doute  que  toute  la  poésie  biblique  fut 
rhythmique.  Que  le  mécanisme  des  variétés  de  la  métrique  soit  en- 
core inconnu ,  nous  croyons  l'avoir  prouvé  dans  ce  chapitre  ;  peut- 
être  le  sera-t-il  toi^ours  ;  mais  il  n'en  est  pas  moins  certain  qu'il  a 
présidé  à  la  construction  de  la  poésie  chantée  de  la  Bible,  particu- 
lièrement des  psaumes  et  des  cantiques.  La  symétrie  de  cette  poésie 
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ne  consiste  donc  pas  seulement,  comme  on  Ta  dit ,  dans  le  parallé- 
lisme des  versets;  elle  est  aussi  dans  la  versification.  La  démonstra- 
tion de  cette  vérité  est  suffisante  pour  Thistoire  de  la  musique. 

La  danse  se  réglait  chez  les  Hébreux  au  son  des  instruments,  par- 
ticulièrement des  tambours  et  autres  instruments  de  percussion  :  on 
en  voit  la  preuve  dans  la  réunion  de  femmes  qui,  après  un  combat 
où  David  avait  déployé  une  grande  valeur,  alla  au-devant  de  lui  en 
dansant  et  frappant  sur  des  tambours  de  basque ,  dont  on  trouve 
Fusage  dans  Tantiquité,  chez  tous  les  peuples  de  l'Orient.  Or  les 
instruments  de  percussion  qui  ne  rendent  qu'un  son ,  ainsi  que  ceux 
qui,  comme  le  tambour,  ne  produisent  que  du  bruit,  ne  peuvent 
servir  et  n'ont  servi  en  effet  qu'à  marquer  le  rhythme.  En  Asie 
comme  en  Afrique ,  comme  chez  les  peuplades  de  l'Océanie ,  la  danse 
se  règle  encore  par  les  percussions  rhythmiques  des  tambours ,  de 
certains  genres  de  castagnettes,  ou  de  crotales  sonores.  Nul  doute 
donc  à  cet  égard  :  bien  qu'aucun  monument  de  la  musique  des  Hé- 
breux ne  soit  parvenu  jusqu'à  nous ,  nous  pouvons  affirmer,  comme 
si  nous  l'avions  entendue ,  que  la  danse  était  mesurée  et'rhythmique, 
c'est-à-dire ,  composée  de  mesures  à  temps  égaux  et  inégaux,  dis- 
posées dans  un  ordre  symétrique.  Or,  le  chant  et  la  danse  étaient  sou- 
vent unis  chez  les  Hébreux,  comme  chez  les  autres  peuples  orientaux, 
non-seulement  pendant  les  festins  et  dans  les  occasions  de  plaisir, 
mais  aussi  dans  les  cérémonies  religieuses  et  politiques  :  on  en  voit 
des  preuves  dans  la  translation  de  l'arche,  où  David  dansa  pendant 
le  chant  du  chœur,  et  dans  le  bas-relief  de  Koyoundjek.  Le  rhythme 
de  la  musique,  qui  réglait  les  mouvements  de  la  danse,  assujettissait 
donc  également  la  mesure  de  la  versification,  et  en  déterminait  sans 
aucun  doute  les  accents.  Il  en  a  toujours  été  de  même  dans  les 
chants  qui  servaient  à  la  danse  populaire  chez  toutes  les  nations,  et 
cela  se  voit  encore  sur  nos  scènes  lyriques. 
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CHAPITRE  SIXIEME. 

DES   ACCENTS   TONIQUES  y    NOTATION  MUSICALE  DES    HÉBREUX. 

Les  livres  de  la  Bible  hébraïque,  avec  ou  sans  points-voyelles ,  sont 
accompagnés  de  signes  d'intonation  appelés  accents  toniques.  L'auteur 
de  cette  notation  est  inconnu ,  mais  on  ne  peut  douter  qu'elle  n'ait 
été  en  usage  dans  la  plus  baute  antiquité.  On  conserve  au  vieux  Caire, 
en  Egypte,  dans  la  synagogue  de  Ben  Ezrasofer,  c'est-à-dire,  du  fils 
d'Esdras  l'écrivain,  une  Bible  roulée,  écrite  en  ancien  bébreu  (sans 
points),  laquelle  estconsidérée  parmi  les  Juifs  comme  ayant  été  écrite 
de  la  main  mènie  du  pontife  Esdras,  et  qui  est  l'objet  de  la  vénération 
des  Israélites.  Des  cierges  brûlent  incessamment  près  de  l'armoire 
qui  contient  ce  précieux  livre,  et  les  malades  se  font  porter  près  de 
cette  relique,  persuadés  de  son  efficacité  pour  leur  guérison  (1)  : 
tous  les  livres  de  cette  Bible  ont  les  accents  toniques ,  c'est-à-dire,  le 
chant  noté  par  ces  signes; 

Ainsi  qu'il  a  été  dit  dans  le  premier  livre  de  cette  histoire  (2) , 
les  tgj'ptiens,  les  Éthiopiens  et  les  peuples  de  l'Asie  occidentale 
u  ont  pas,  et  n'ont  jamais  eu  de  notation  musicale  destinée  à  repré- 
senter des  sons  isolés  :  ceux  qui  connaissent  l'art  de  noter  le  cbant 
ûontque  des  signes  collectifs,  lesquels représententdesphrases  entières 
ou  des  fragments  de  phrases  accompagnés  des  ornements  qu'y  prodigue 
le  goût  oriental.  Les  accents  toniques  des  Hébreux  forment  une  no- 
tation du  même  genre  :  chaque  signe  représente  une  forme  de 
chant  (3). 


(1)  VUloteau,  De  l'état  actuel  Je  Vart  musical  en  Egypte;  2****  partie,  chap.  V,  art.  II. 

(î)  Chapitre  e-». 

iV}  Forkel ,  qai ,  dans  son  Histoire  de  la  musique ,  n*admet  pas  que  les  Hébreux  aient 
Citt  Qsa^du  chaotTéritakle,  mais  seulement  d'une  soite  de  déclamation  soutenue,  à  laquelle 
>'  donne  le  nom  de  cantillation ,  Forkel ,  disons-nous,  par  une  conséquence  de  son  système , 
ne  veut  pas  que  les  signes  nommés  accents  toniques  aient  été  une  notation  musicale.  Une  seuîc 
obsen>mtion  suffit  pour  renverser  son  système,  a  savoir,  que,  dans  le  temple  de  Jérusalem,  les 
ÏMlnuiKnts  s'unissaient  aux  voix,  ainsi  que  le  prouvent  divers  passages  de  la  Bible,  notamment 
W  pmimes  CXLIX,  3,  et  CL,  3,  4 ,  5.  La  poésie  des  hymnes  n'était  donc  pas  soutenue  par  une 
sinple  cantillation^  et  son  chant  était  musical^  dans  toute  Tacception  du  mot,  puisqu'il  était 
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Après  la  ruine  de  Jérusalem  et  la  dispersion  des  Juifs ,  Tusage  des 
accents  toniques  a  été  conservé  dans  toutes  les  synagogues  y  mais  leur 
signification  primitive  a  subi  des  altérations  considérables ,  particu- 
lièrement en  Europe  ;  car  Texécution  des  choses  exprimées  par  les 
mêmes  signes  offre  des  différences  essentielles  dans  les  traditions 
des  Juifs  allemands,  portugais,  espagnols,  italiens  et  anglais.  Tout 
porte  à  croire  que  la  tradition  la  plus  pure ,  ou  la  moins  altérée , 
se  trouve  dans  l'Orient,  et  surtout. en  Egypte,  où  beaucoup  d'Hé- 
breux s'étaient  retirés  à  l'époque  de  la  prise  de  Jérusalem  par  Nabou- 
cadr-atzer  (1).  En  premier  lieu,  cette  tradition  est  plus  conforme  au 
goût  du  chant  oriental  que  celle  des  Israélites  européens ,  parce 
qu'elle  n'a  pas  subi  l'influence  d'une  musique  étrangère.  On  a  cons- 
taté d'ailleurs  (2)  que  les  deux  sectes  juives  des  Rabbanaym  et  des  jBTa- 
raymy  qui  se  trouvent  en  Egypte,  bien  qu'opposées  en  tout,  dans  leur 
doctrine  et  dans  leurs  usages ,  ont  exactement  les  mêmes  chants  et 
les  mêmes  traditions  pour  les  accents  toniques. 

Les  accents  toniques  sont  au  nombre  de  vingt-cinq.  Quelques-uns 
de  ces  signes  sont  particulièrement  usités  dans  les  cinq  livres  du 
Pentateuque  et  dans  les  Prophètes;  d'autres  ne  se  trouvent  que  dans 
le  livre  de  Job ,  dans  les  Proverbes  et  dans  les  Psaumes  (3) .  La  signi- 
fication de  quelques-uns  de  ces  signes  est  incertaine. 

Pour  saisir  dans  son  ensemble  le  système  de  la  notation  du  chant 
biblique,  et  pour  en  comprendre  la  nature,  il  est  nécessaire  de  pré- 
senter ici  le  tableau  de  tous  les  signes ,  avec  leur^  noms  :  il  donnera 
lieu  à  quelques  observations  de  grande  importance,  pour  l'histoire 
générale  de  la  musique. 


accompagné  par  les  instruments.  Tout  ce  que  Forkel  a  écrit  sur  la  musique  des  Hébreux  est 
rempli  de  préventions  semblables. 

(1)  Nabucltodonosor  de  la  Vulgale. 

(2)  Villoteau,  Loc,  cit, 

(3)  Nicolas  de  Lyra,  cité  par  Bartolocci  {Bibliotheca  magna  rabb'mica,  pars  IV,  fol.  428)f 
dit  en  termes  exprès  :  Alio  cantu  utuntur  in  Psalterio,  alto  in  Propheiis,  aiio  in  libro  Joh, 
alio  t*ero  in  libro  Prwerbiorum,  etc. 
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TABLEAU  DES  SIGNES  DE  LA  NOTATION  HÉBRAÏQUE. 


>>  Paschta. 

U  Munahh. 

(\j  Zarka. 

^*  Ségoa]. 

«,#«^  Schalscheleth. 

P  Thalsha. 

\^  Dargha. 

vy  Thebhir. 

O  Azlà. 

'^  Ghéresh. 

s^  Schené  Ghérischaïm. 

Q  Mercha. 

A  Jéthib. 


V  Kadma. 

>^  Thélisha  ghédola. 

^  Karné  pharah. 

*^  Phazer  ou  Pazer  Katon. 

^*  Zakef  Katon. 

^Tt  Zakef  ghadol. 

<  Rabia. 
"y*  Athnahh. 

^  Soph  pasoiik. 

-mé  Légormi. 

<  Jérach  Ben  iomo. 
^  Maphach. 


t^tt^5  Paschta. 
•  ^  Paschta  y  extenseur;  lorsque  cet  accent  est  placé  sur  la  dernière 
lettre  du  mot,  il  indique  que  le  son  de  la  voix  doit  être  répété  sans 


que  l'intonation  soit  changée,  de  cette  manière  :   ^)*  f   \ 

pash-ta 
Mais  si  le  même  accent  est  sur  l'avant-dernière  lettre ,  il  est  le  signe 

de  deux  notes  descendant  d'un  degré,  comme  ici  :  S^tpV^S  ^   *      I    j 

nSD  Munahh  a  la  même  signification  que  la  première  de  paschla 
quand  cet  accent  est  placé  en  dessous  de  la  lettre  du  milieu,  ainsi  :. 

;  mais  si  Taccent  est  placé  au-dessus  de  la  lettre,  comme 
rUQ  y  sa  signification  est  celle-ci  dans  les  synagogues  de  l'Egypte  : 
■)'^^V\  "^B     ^-^ .  Les  Juifs  espagnols  l'exécutent  de  la  même 
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manière ,  mais  dans  les  synagogues  des  Juifs  allemands ,  italiens  et 
anglais,  munahh  se  chaiite  ainsi  :  y  I     '    |y 


ou  comme  ceci  : 


^•'  ^    l^^(l)j  ou  enfin  de  cette  manière  |g  p  ^f  p      |(2). 

H]3Tî  Zarka  ;  cet  accent  se  place  toujours  sur  la  pénultième  lettre  du 
mot  chez  les  Juifs  orientaux;  sa  signification  est  celle-ci  : 


j,  ou,  suivant  la  tradition  syrienne  : 


.  Les  Israélites  allemands  donnent  à  ce 

môme  accent  une  forme  musicale  différente,  qui  n'a  de  rapport  avec 
celles  de  TÉgypte  et  de  la  Syrie  (jue  par  le  mouvement  final  de  tierce  des- 
cendante, comme  on  le  voit  ici  (3)  : 

La  plus  singulière  traduction  de  cet  accent  se  trouve  chez  les  Juifs 
anglais  : 

La  voici  : 


'•/-If  r  L^^ 


Les  Israélites  espagnols  rendent  ainsi  cet  accent  : 

yr^^rO      J  O        O       ,M       } 


"i~"  I  (^)*  ^^  ^^^  ^  remarquer  que  le  Zarka 


c\>  s'est  introduit  dans  la  musique  européenne ,  où  il  est  devenu  le 


signe  du  groupe  :  A  ^   P^^  • 


(1)  Nathan,  yin  Essay  on  the  h'utory  of  Music,  p.  229. 

(2)  Athan.  Kirclieri  Musurg'ut  univers,,  t.  I,  p.  60.  —  Cf.  P.  Guarin,  Grammatica  hehraîca 
et  clialdaica,  t.  II,  p.  330. 

(3)  Kircher.  Loc,  cit, 

(4)  Nathan.  Loc,  cit, 

(5)  Bartolocci,  Bibliothèca  magna  rahbinica,  pars  IV,  fol.  439. 
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*^Î3Ç  Ségol  ou  É^n^^D,  ségholtùy  est  placé  ou  sur  la  deuxième 
lettre  du  mot,  ou  sur  la  quatrième.  Cet  accent  indique  am  repos;  quand 
il  est  placé  sur  la  deuxième  lettre,  le  repos  est  indiqué  sur  le  son  qui  le 


prépare,  comme  on  le  voit  ici  :  ^'  ^  P  F 'D   f    II  (1);   mais,  lors- 
qu'il  es't  sur  la  dernière  lettre,  il  indique  un  repos  à  la* tierce  infé- 


rieure du  son  qui  le  prépare  :  ^J*  ^  ^*  '-   f    ■  ||.  Les  Israélites  alle- 


n\ 

mands  font  le  repos  sans  changement  de  son  :  ^J*  p       p      p    | 


n^Ç^7iy  Shalscheleth  indique  un  mouvement  rapide  et  diatoni- 
que  en  montant ,  tel  que  celui-ci  :  ^*  f-'  frfX  ^     Il  •  Cette  forme  est 


la  tradition  dfis  synagogues  de  l'Egypte.  La  tradition  des  Israélites  euro- 
péens, ou  plutôt  les  traditions,  car  il  y  en  a  plusieurs,  sent  toutes  diffé- 
rentes. Le  jésuite  Kircher  a  donné  celle  des  Juifs  allemands  (2)  sous 


^rflT^  r 


cette  forme^^fri  Lf.rr    T  rfrr   P  3-  M.  Nathan  en  donne  une 


qui  doit  être  la  tradition  des  Israélites  anglais  (3).  Si  elle  est  vérita- 
blement en  usage,  il  n'est  pas  vraisemblable  qu'elle  tire  son  origine 
de  l'Orient,  car  rien  n'y  rappelle  le  goût  oriental.  La  voici  telle 
qu'elle  est  notée  par  cet  auteur. 


Les  Juifis  espagnols  rendent  le  schalscheleth  par  cette  forme  : 


zc 


(1)  Nathao,  ouvrage  cité. 

(2)  Loc.  cit.  La  noution  de  cet  accent,  comme  toutes  les  autres  données  par  cet  écrivain, 
crt  trêsnlélcctneuse,  car  les  rondes  dont  il  s*e$t  servi  semblent  indiquer  que  Texécution  doit 
être  lente  ,  tandis  qu'elle  est  toujours  rapide. 

(3)  Ouvrage  cité,  p.  229. 

(4)  Baitolocdy  Biblioth,  magna* rabbin.,  fol.  439. 
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Ktt^7n  Thalsha.  Cet  accent  se  rencontre  fréquemment  dans  les 
chants  de  la  Bible  :  sa  signification  est  analogue  dans  les  synagogues 
de  rÉgypte  et  de  la  Syrie  ;  mais  elle  est  simple  dans  les  premières  et 
plus  ornée  dans  les  autres.  9  Thalsha  en  Egypte  : 


ij;j   I  ^J  r^^-  Le  même  en  Syrie  :^Jg  J     |>  ^  f  ^  f^    j-Kr- 


cher  donne  au  Thalsha  cette  signification  :  feo  .0  c^  •  Il  est  probable 
que  y  suivant  son  habitude  y  il  a  noté  inexactement  ce  qu'un  Kazan 


d'Europe  lui  a  dicté ,  et  qu'il  devait  y  avoir:E::ô  ^o  ^<^  (1). 

^?yi  Dargha.  Ce  signe  se  place  sous  la  dernière  lettre  du  mot 
ou  sous  la  pénultiène  :  Les  Juifs  orientaux  le  rendent  ainsi  : 

"  [T  p  ^  (2).  Suivant  Kircher,  la  signifi- 


cation de  cet  accent  Ç  y  qu'il  nomme  Dorga  y  serait  celle-ci  : 
fa    "       I    f  P  P    ^    X  M.  Nathan ,  Israélite,  Kazan ,  et  auteur  de 

mélodies  hébraïques ,  donne  la  signification  suivante  au  Dargha  t 
comme  étant  celle  des  Juifs  anglais  (3)  : 


.  La  tradition  espagnole  de  Dargha 


est  :  ^J;  p   (>      f^       ^^W- 


T^an  Thebhir.  La  position  de  ce  signe  est  tantôt  sous  la  deuxième 
lettre  du  mot,  tantôt  sous  la  troisième.  Les  Juifs  orientaux  lui  don- 


(1)  Le  P.  Guarin  s*est  trompé  {Loc.  cit.)  en  copiant  Kircher,  car  il  a  réuni  la  signification 
du  Thalsha  à  celle  d'un  autre  accent,  appelé  Pazer  Kaion. 

(2)  Villoteau,  De  l'état  actuel  de  la  musique  en  Egypte,  V^  partie,  chap.  VI,  art.  lU. 

(3)  Loc.  cit, 

(4)  Bartolocci,  loc,  cit. 
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nent  la  signification  suivante  :  ^t   *j  p  iz: 


Dans  les  synagogues  de  l'ADemagne  et  de  l'Italie,  on  le  chante  sous 


cette  forme  :   V'  [^      f    I      '       ||- 


K7]K,  AzLA.  Ce  signe  est  une  émission  rapide  de  la  voix  ascendante  : 
il  se  place  sur  la  dernière  syllabe  du  mot,  et  se  traduit  ainsi  dans  les 


synagogues  de  TÉgypte  :  ^'  J" 


r=^.  Chez  les  Israélites  de 


è 


la  SjTie,  il  est  omé  de  cette  manière  :  ^?  ^    i     T^^  •  K^îrcl^er,  qui 


appelle  cet  accent  eslùy  quoiqu'il  l'écrive  correctement  en  hébreu. 
Interprète  ainsi  -fe  P  ^  ^^^^^  ^®  ^^î  ^st  en  opposition  avec  le 
mouvement  rapide  indiqué  ;  nul  doute  que  la  notation  est  fautive,  et 
qu'il  fallait  :  fe  i*    i  ^  ^^'  "•  Nathan  traduit  azla  par  ceci  : 

tt^^a,  GuÉRESCH,  accent  de  force,  qui  se  place  sur  la  première  lettre 
du  mot;  les  chantres  Israélites  de  l'Egypte  l'expriment  de  cette  ma- 


nière :  3i 


^H^   Cf  r  '  P  r    ^  (*)•  ^  tradition  est  la  même 


en  Syrie,  mais  plus  rapide  et  plus  ornée,*  comme  on  le  voit  ici  : 


tJ     \ .  Cet  accent  manque  dans  la  liste  de 


Kircher,  ainsi  que  dans  l'ouvrage  du  père  Guarin ,  et  dans  celui  de 
Nathan. 

C'!\{^'nA  31Z^,  ScHENÈGHRRiscHAlM,  ou  D^U^H^Gheraschaïm.  Le  chaut 


(1)  Villotean,  loco  cit. 
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de  cet  accent  est  du  même  genre  que  le  précédent,  mais  redoublé  et 
plus  orné.  En  voici  la  tradition  orientale  : 


Kircher,  qui  nomme  ce  signe  scheiia  j/cmtn,  le  traduit  ainsi  : 


i 


o      o 


m 


3.  La  tradition  des  Juifs  anglais 


donnée  par  Nathan  est  une  variation  très-rapide  de  cette  forme;  la 


voici 


t^DHïp»  Mercha.  Accent  qui  indique  la  répétition  du  même  son,  le 
premier  court  et  l'autre  long  :  il  se  place  sous  la  troisième  lettre.  Son 


effet  est  celui-ci  :    ^*  r   i  ^  ^3 


y^7\]  Iethib,  ou  Iatiiib.  Cet  accent  est  placé  sous  la  première  lettre 
du  mot,  chez  les  Juifs  orientaux;  il  Indique  trois  sons  diatoniques  des- 
cendants, dont  le  premier  et  le  troisième  sont  courts,  et  le  second 


long,  comme  ceci  : 


.  Kircher  a  confondu  cet  ac- 


cent avec  mercha ,  et  le  représente  par  la  répétition  du  même  son , 
le  premier  court,  l'autre  long.  Nathan  en  donne  une  traduction  con- 
traire à  l'interprétation  des  Israélites  égyptiens  et  syriens ,  car  il  le 


rend  par  un  mouvement  ascendant  de  tierce 


^'^^  ^     i' 


t^Q|l]5,  Kadma.  Cet  accent,  figuré  en  sens  inversé  du  iethib^  est 
placé  sur  la  première  lettre  du  mot  ou  sur  la  troisième ,  jamais  sur  la 
dernière,  parce  que  son  /nom  signifie  antécédenL 

Les  Juifs  orientaux  donnent  à  ce  signe  la  signification  qu'on  voit  ici  : 


.  Suivant  Kircher,  on  le  rend  en  Allemagne  par 


E  o    ^*^  D'après  Nathan,  le  Aadma s'unirait  à  un  accent  nommé 
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^1\^]  ^^^^^  9  ^t  13-  fonne  musicale  de  ces  accents  réunis  s'expri- 

merait  par  jjîjJjJ    f      «•. 

l^in^J  t^tt^'^v^j  Theliscuâ  GHEDOLA.  Cet  acccnt  cst  placé  suF  la  pre- 
mière lettre  du  mot.  Son  interprétation  en  Egypte  et  en  Syrie  est  d'un 
goût  oriental  pur  ;  la  voici  : 

fe^' -  ■ — ^ 


.  Ce  signe  ne  se  trouve 
pasdans  les  listes  de  Kircher  et  de  Guarin.  Nathan  lui  donne  la  signifi- 
cation suivante  :  (h      ^^^'^fff^ff\^       ^      j' 

n^S  yyÇij  Karné  puarah  ;  accent  qui  est  exécuté  avec  une  grande 
puissance  de  voix  par  les  Israélites  orientaux  dans  cette  forme   : 

§ .  Kircher  et  Guarin  don- 


nent de-  cet  accent  une  interprétation  toute  différente,  attribuée 
aux  Juifs  européens  ;  elle  est  semblable ,  pour  la  plus  grande  par- 
tie, à  la  forme  qu'ils  ont  donnée  à  la  schalschelelh.    La  voici  : 

o    o    "     P      ô: 


i 


TT- 


XX 


Bartolocci  donne  aussi  cette  forme  (1)  du  karné  pharah  comme 
étant  la  tradition  allemande,  mais  il  en  rapporte  une  autre  des  Juifs 

fi^   '   \  (2),  et  une  troi- 


italiens  ;  la  voici  :  ^^^i^    ^^ 


sième  des  Espagnols  : 
EnEn,  la  tradition  des  Israélites  anglais,  donnée  par  Nathan,  pour  le 


tarné  pharah,  est  celle-ci  :  ^ 


{l)  Bibîiotheca  magna  rabbiniea,  pars  4*,  fol.  429. 

(2)  Mi/.;  fol.  440. 

(3)  Ih'ui.,  fol.  439. 


29. 
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■|]3,  Phazer,  prononcé  SLUSsipazer,  et  ]1tÛ]5  IJS ,  phazer  ou  pazer 
katon,  accent  qui  se  place  sur  la  dernière  lettre.  En  Egypte  et  en  Syrie, 


on  exécute  ainsi  le  phazer  :  ^*  r  »   ^  '  P  f  ^ ,  et  le  phazer  kalon  ; 


^^'vrfN'[j'i  I- 


Kircher,  Bartolocci  et  Guarin  (1)  donneut  deux  versions  de  cet 
accent  en  usage  chez  les  Juifs  allemands.  Une  de  ces  interprétations 

est  identique  au    karni  pharah  :  fa   ..^  "^  |;rautre 


est  celle-ci  :  [^  a  "  P  ^  f 


.  On  voit  que  ces  deux  versions  du 

phazer  kaion  n'ont  aucun  rapport  avec  la  tradition  orientale.  Sui- 
vant Bartolocci  (2),  les  Juifs  italiens  expriment  le  phazer  de  la  ma- 


^^^,taodis  que,  chez  les- E^ 


pagnols ,  la  tradition  est  semblable  au  karné  pharah,  comme  on  le 

voit  ici  :  ^'P  ?'|?  (*  Y     T    ||.   A  l'égard  de  l'interprétation  du 

phazer  par  les  Israélites  anglais ,  telle  que  la  donne  Nathan ,  elle 
parait  être  tout  à  fç.it  de  fantaisie  ;  voici  comment  il  la  présente  : 


litOB^TD't,  Zakef  Katon;    accent  dont  la   tradition   orientale 
çst  celle-ci    :    y    T 


.  La  tradition  des  Juifs  alle- 


mands est  un  peu  différente,  mais  n'est  pas  sans  analogie  ;  la  voici  : 
^    Il   ti  ^   tij     II  (3).  Les  Juifs  italiens  interprètent  ainsi  le  même 


(1)  Ouvrages  cités. 

(3)  Ouvrage  cité,  fol.  440. 

(3)  Kircheii  Musur,  uni%\f  t.  1,  p.  66. 
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Signe    : 


^   (1),  et  les   Espagnols  de  cette 


manière  : 


(2).  La  tradition  de  zakeph  katon 
chez  les  Juifs  d'Angleterre  et  d'Ecosse  est  ainsi  rapportée  par  Nathan  : 

■*  i  nTTi~i  (3). 

iVll  ^Ipl,  Zâkeph  ghadol  ;  accent  qui  représente  une  forme  dont 
l'étendue  est  de  près  d'une  octave.  Ainsi  que  le  précédent,  il  est 
placé  sur  la  deuxième  syllabe  du  mot.  Les  Israélites  de  l'Egypte 
et  de  la  Syrie  interprètent  le   zakeph  ghadol  de  cette  manière  • 


'    P  I    "     Il     (4).    La 


tradition  des  Juifs  allemands  n'a  pas  de  rapport  avec  cette  forme; 


la  voici  :  E 


€>     €k      O- 


B      |:  Les  versions  italienne  et  es- 


pagnole ne  sont  pas  moins  singulières;  les  voici  : 

version  italienne.  version  espagnole. 


^*P"  Mf  t  l=F^  '  ll'f    T  ^^  (5). 


La  tradition  des  Juifs  anglais  se  rapproche  de  celle  des  Allemands, 
comme  on  le  voit  ici  :  ft  J^J^/jT]  J     [  (6). 

?^??>  Rabia.  Comme  on  le  voit,  cet  accent  n'est  qu'un  point  qui 
^  place  sur  la  deuxième  lettre  du  mot.  Les  Juifs  orientaux  le  rendent 


amsi 


=  ^^ 


les  Juifs  allemands  ont  une  tradition 


(1)  Bartoiocciy  ouvrage  cité,  fol.  440. 

(2)  iBûi. 

{%)  Loc,  cU. 

(♦)  ViUoleau,  ouvrage  cité,  2«»«  partie,  chap.  VI,  art.  Hî. 

(^)  BartokMsd,  loc.  eUt 

(6)  Nathan,  loc.  cU.  k 
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toute  différente  que  voici  :   |^  "  o  «i  o  q    ^  ^^  .   Chez 


les 


K 


Israélites  italiens,  la  fonne  est  celle-ci  :  ^  *P      f 


3 .  Les  Juifs 


espagnols  rendent  ainsi  cet  accent  : 


.  nsni* ,  Athnahh.  Cet  accent  est  un  signe  de  repos  de  la  voix,  ainsi 
que  rindique  son  nom.  Les  Juifs  de  TÉgypte  et  de  la  Syrie  Tinter- 

r\ 

prêtent  par  ces  deux  notes  V'.    p     |       "      |  ;  ce  repos  n'est  qu in- 


cident ;    les  Allemands  le   rendent   par   j^  o  ^«    w    || ;  les  Ita- 
liens  par  ^)^^  P    ^  ^ ,  et  les  Espagnols  par  un  trille  qui  précède 


la  note  finale  ^'T  ^^[11^^  ' 


plDS  *]1D ,  SoPH  pasour;  accent  qui  indique  le  repos  final,  et  qui 
se  place  sous  la  dernière  lettre.'  Chez  les  Israélites  de  TÉgypte  et  de 

la  Syrie ,  la  forme  finale  est  celle-<;i  :  V' \     f    tLlîIÎ     P    ^- 


Chez  les  Juifs  allemands ,  le  soph  pasouk  se  rend  par  cette  formule  : 


^ë^=SS: 


En  Italie,  ce  signe  s'interprète  ainsi  :  ^J*  T'Ç         \      \ • 


La  tradition  des  Juifs  espagnols  est  celle-ci  :  ^9^7"^^     f      f* 


''pnÎJlS,  Légormi,  accent  qui  indique  deux  mouvements  de 
tierce,  le  premier  descendant,  l'autre  ascendant.  Il  est  d'un  emploi 
très-rare  dans  la  Bible.  Les  Juifs  orientaux  Texécutent  ainsi  : 


3E  ^  ^^  p  ^^  ^=^ .  Chez  les  Israélites  allemands,  les  mouvements  de 
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tierce  sont  simples  comme  ici  :  [g  o     q     m       |  .  On  ne  trouve  la 

tradition  de  cet  accent  ni  chez  les  Espagnols,  ni  chez  les  Italiens. 

Jûl^  ]ZL  TVVj  Jérach  ben  lomô.  La  forme  de  cet  accent  est  celle 
de  Yalhnahh  retourné  :  il  se  place  sous  Ja  dernière  lettre. 
La  tradition  de  son  exécution  chez  les  Juifs  orientajix  est  celle-ci  : 


->  r  r  *    fffp  "^^  '  L^s  Israélites  allemands  le  rendent  par: 


•^^    r  P  rP  ^    1  •  Cette  version  est  analogue  à  celle  des  Orien- 
taux. 

"^Snp,  Mahpuacii.  Ce  signe  est  le  précédent  couché  ou  renversé, 
ainsi  que  l'indique  son  nom.  Il  se  place  au-dessous  de  la  dernière 
lettre.  Sa  signification  orientale  est  à  peu  près  la  même  que  celle  de 


•  •  Ç 


munach,  placé  au-dessus  de  la  lettre  ;  la  voici  j^"? 

Kircher,   qui  donne  à  cet  accent  le  nom  défiguré  de  méchuphan^  le 

rend  de  cette  manière    E   o       p      w     |  ;  cette  traduction  du  signe 

est  aussi  celle  qui  se  trouve  dans  la  Bibliothèque  rabbinique  de  Bar- 
tolocci,  ainsi  que  dans  la  Grammaire  hébraïque  de  Guarin. 

M.  Naumbourg,  ni^inistre  officiant  du  temple  consistorial  de  Paris, 
et  auteur  d'un  recueil  intéressant  (1)  pour  le  rit  allemand,  a  donné 
une  table  des  accents  toniques  pour  la  lecture  de  diverses  parties 
de  la  Bible^  telles  que  la  Genèse,  l'Exode  et  les  Prophètes,  suivant  ce 
rit,  et  qui  néanmoins  est  fort  différente  de  l'interprétation  allemande 
publiée  par  Kircher,  Bartolocci  et  le  P.  Guarin.  Voici  cette  table  divisée 
en  deux  parties  (2). 


(l)Chaats  reliçieuji  des  Israélites,  contenant  la  liturgie  complète  de  la  synagogue,  des  temps 
les  plus  recalés  jusipi'à  nos  jours.  Paris,  1847 ,  in-fol. 

\t)  On  remarque,  dans  les  noms,  d'assez  grandes  différences  d'orthographe  et  de  prouonriatioii 
Je$  voyelles. 
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ACCENTS  TONIQUES  POUR  LA  LECTURE  DE  L  EXODE. 


Sarka  (zarka). 


Scegol  (segoal). 


Munach. 


Munach.  • 


Raijî  (Rabia?). 


Mahcpach  (mahphach). 


^'Mi'r?  iiM'M  m/iim  rj_,ii 


Paschta. 


ZakeF  Katon. 


Zakef  goddol. 


f  I  '  I  j  I  L^'  I'    1^'  /  itJ^^ 


Mercho  (Mercha  ) .  Tipcho  (?) .       Munach .   Asnachto  ( Athnahh) .  Paser  (  Phazer  ) . 


^'j'.i  I  JIJ.JIJIMIJJJ  l'rirTr^ 


Telischo  ketaimoh(Telischa  gedakna). 


Telischa  gedalah. 

I  j  II  î  I  lî  r  I 


Kadma  veasia. 


Asia.      Gerasch. 


Gac^schojin. 


fjjjj^lf  rll^.lf    flJ'ili,^^ 


Dargo  (Dargha). 


fi  irrép^r^ 


Tevir  (Thebhir).         Jésir  (Jéthib). 


m 


Sof  posuk .      Mercho  (Mercha) .  Tipcho.        l^Iunach . 


9=4^ 


Sof  posuk. 

iJ  ^  iJ  ji  iin. Il 


Schalscheles(l). 


(  1)  Celle  forme  du  ScItalscheUth  esl  analogue  à  celle  des  Israéliles  anglais  publiée  par  Nathan . 
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Kamé  parah. 


ACCENTS  TONIQUES   POUR   LA   LECTURE  DU  PENTATEUQUE, 


Lés  jours  de  nouvel  an  et  de  grand  pardon. 


Sarka. 


Ségol. 


Mounah. 


■f,  JipTtj'rfQij  I     I  I  I  I  Ijl  I  I 


i^Iounah. 


Revii. 


§i\ï ['  ipr  \r^'i  T'P 


Mahepach. 


Paschta. 


Zakef-Katon. 


Zakef    Godol. 


^,  j  [■  M  I  f  r  ^m 


M^H  I 


Mcrcha.        Tipcho. 


Moimach. 


Asnachtu. 


Pa- 


if_li    IJ.I   I J  I  M    II'  ,M  ilj 


ser. 


Telisko  ketannoh. 


Telisko      g*doloh. 


Kadma. 


Veas  -  la. 


9 


^^'e7cttr^  a  j  j  i>^ 


Garschavim. 


Dargha. 


Devir. 


■pHi.mi  I.Ml'iLui  I    I  '1^ 


Ye  -   sir.      Marcha. 


Tipcha. 


Sof  posouk. 
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EXEMPLE   DE  L  USAGE  DE  CES   INTERPRETATIONS   DES  ACCENTS   TONIQUES 

Dans  le  récit  de  la  section  du  sacrifice  d* Abraham  (Genèse,  chapitre  22, 

Tersets  1,  2,4,  19). 


Va -va  -  hi 


a -char 


a  -  dii-ve  -  rim 


ho- 


el  -  leh 


ve   -    ho  e  -  lo  -   him 


nîs  -  soh 


es 


^  j  jjj    I  J^^^ 


[>      I    C^ci         I    J^ 


a-vro-hom        va   -  vo-mcr 


lov 


a  -  vrohom 


pni-mlhi\ft^f]<jnf^ 


va    -    vo-mer 


hin     -     ne  -  ni 


va  -  vo  -    -  -  mer 


Ka- 


^^ 


■1 ,  ^  lie  I  r  fTp-p 


chno 


es     bin    -   cho 


es      ve  -  chi  -  de- 


|4>  I  ^'  j  N  i  r  f  I  r  I  r 


i 


m 


cho 


as -cher       o    -    har-to 


es        vit  -  chok 


ve- 


m 


[  p  I  r  ^  J  I  J  I J  .1   I  I'  P  u 


zt 


leeh. 


le    -     cho 


cl 


c  -  ritz'     hani-mo-ri  -  voh 


m 


^ 


m 


^m 


— I 

ve-ha  -  a  -  le  -  hou  -   schem     le  -  o    -    loh 


:5n: 


^ 


al 


a-chad 


(1)  1.  M  Après  ces  événements.  Dieu  tenta  Abraham,  et  lui  dit  :  Abral^am!  il  répoudlt  :  Me 
voici. 

2.  M  Dieu  ajouta  :  Prenez  maintenant  votre  fils,  votre  unique,  celui  qui  vous  est  si  cher, 
«  Isaac,  et  allez  en  la  terre  de  Moria  ;  là  vous  me  Toffrirez  en  holocauste,  sur  une  des  mon- 
c  tagnes  que  je  vous  dirai. 
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he-ho  -  dm 


as-chel       o    -     mar 


0    -    le  •  cho 


ba- 


yom  has-che-li       -       schi  va-vis-so  a-vro- 


va-vis-so 


hom 


es       e  -  nov 


va  -  yar       es 


hammo-kom 


I  M  j    I   I  ]  J  f 


me-TO-chek 


va    -    yos  -  chor        a-vrohom         es     ne-o- 


rov 


va  -  yo  -  kon 


mou 


va   •  ye  -  lo-chou 


^   ^        \   jË 


â 


J  lï  f  i 


^ 


yach 


dov 


el      be    -    cr 


scho-va 


va    -  yes-cher 


av  -  ro  -  hom 


hiv  -  er 


scho 


va. 


Il  existe,  dans  les  livres  de  la  Bible  quelques  autres  accents,  sur 
lesquels  on  n'a  pas  d'éclaircissements,  mais  qui  paraissent  se  rap-^ 
porter  à  la  prosodie  plutôt  qu'à  la  musique. 

On  a  vu,  dans  ce  qui  précède,  que  les  signes  de  la  notation  mu- 
sicale des  Hébreux  ne  représentent  pas  des  sons  isolés,  mais  des 
groupes  de  sons  en  plus  ou  moins  grand  nombre  :  ce  serait  une  erreur 
de  croire  que  ces  groupes  correspondent  aux  notes  par  lesquelles  on 
les  a  vus  traduits  ;  car,  dans  toutes  les  notations  qui  ont  pris  nais- 


4.  «  Le  troisième  jour,  Abrabam,  levant  les  }eux,  vit  le  lieu  de  loin. 

19.  N  Abrabam  revint  trouver  ses  serviteurs;  et,  se  mettant  en  chemin,  ils  retournèrent  en 

ttnble  à  Bersabée,  où  il  demeurait.  « 
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sance  chez  les  peuples  sémitiques;  les  signes  collectifs  de  notes  ne 
représentent  des  intonations  déterminées  qu'en  raison  du  mode 
ou  de' la  gamme  d'un  chant,  et  suivant  le  diapason  de  la  voix 
du  chantre;  en  sorte  .que  non-seulement  les  signes  indiquent  les 
intervalles  des  sons,  mais  sont  aussi  des  signes  des  transposi- 
tions. 

Le  moyen  par  lequel  les  anciens  Hébreux  indiquaient  le  mode  ou  le 
ton  dans  lequel  était  le  chant,  n'est  pas  connu.  Peut-être  les  inscrip- 
tions des  psaumes,  dont  on  n'a  pas  jusqu'à  ce  jour  d'explication  satis.- 
faisante,  contiennent-elles  quelque  chose  à  ce  sujet.  Quant  au  dia- 
pason, on  pouvait  sans  doute  le  fixer  à  l'aide  des  instruments  à  vent, 
dont  les  échelles  tonales  sont  invariables. 

Par  la  comparaison  des  traditions  orientales  et  européennes  de  la 
signification  de  chaque  signe ,  on  a  pu  se  convaincre  de  l'incertitude 
oùnous  sommes  concernantle  sens  véritable  des  accents  toniques,  et  de 
rimpossibilité  de  la  faire  disparaître.  Entre  toutes  ces  versions  contra- 
dictoires, en  est-il  une  qu'on  puisse  considérer  comme  la  tradition  des 
formes  du  chant  qui  retentissait  dans  le  temple  de  Jérusalem,  et 
quelle  est-elle?  Si  Ton  devait  choisir  entre  elles,  on  pencherait  pour 
les  traditions  de  l'Egypte  et  de  la  Syrie,  d'abord  parce  que  les  peu- 
ples sémitiques  des  contrées  asiatiques  et  africaines  ont  conservé  avec 
fidélité  les  mœurs,   les  usages  de  leurs  ancêtres,  tandis  que  les 
Israélites  d'Europe  sont. devenus  des  Allemands,  des  Italiens,  des 
Espagnols,   des   Russes,    et   n'ont  presque  rien  gardé  du  carac- 
tère de  leur  origine.  De  plus,  dans  les  synagogues  syriennes  et 
égyptiennes,  on  remarque  de  grandes  analogies  entre  les  chants 
du  culte  mosaïque  et  les  mélodies  arabes,  ce  qui  n'existe  pas  en  Eu- 
rope. Enfin,  la  tonalité  en  mode  mineur  est  généralement  dominante 
dans  l'Orient  de  même  que  dans  le  chant  des  synagogues  de  l'Asie 
et  de  l'Egypte  :  en  Europe,  au  contraire,  le  caractère  de  tous  les  ac- 
cents toniques,  ou  du  moins  de  la  plupart,  appartient  au  mode  ma- 
jeur. Tout  porte  donc  à  croire  que  la  tradition  orientale  de  ces  ac- 
cents est  la  meilleure,  la  plus  conforme  au  chant  primitif.   Nous 
croyons  pouvoir  citer  à  ce  sujet  l'opinion  d'un  musicien  érudit  qui 
a  résidé  longtemps  en  Egypte  :  «  ....Nous  avons  la  certitude  que 
«  les  Juifs  d'Egypte  n'ont  pas  cessé ,  jusqu'à  ce  jour,  de  donner  à 
«  chacune  de  leurs  diverses  espèces  de  chants,  une  vérité  d'expres- 
.   «  sion  qui  ne  permet  pas  de  douter  qu'ils  n'aient  apporté  les  plus 
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«  grands  soins  à  leur  conserver  le  caractère  qui  leur  est  propre  (1).  » 
11  s'est  trouvé ,  dans  les  dernières  années  du  dix-huitième  siècle, 
un  savant  hébralsant  (2)  qui  entreprit  de  faire  adopter  Tidée  sin- 
gulière que  les  accents  toniques  sont  des  signes  de  chant  harmo- 
nique à  deux  ou  trois  parties.  Pour  lui  ^Dargha,  par  exemple,  n'est 
autre  chose  que  la  sixte  répondant  à  fa-ri,  ou  la  tierce  ré- fa  ;  Séghoal 
ou  SégoUa  serait  la  quinte  sol-ré j  ou  l'octave  sol-sol;  Zakef  Katoriy 
serait  la  sixte  si-sol;  Zakef  ghadol,  la  tierce  la-ut  y  ou  la  quinte 
la-mi;  Paschia^  la  tierce  ui-mi^  ou  la  quinte  tif-5o/;  Thébir;  la  sixte 
mi-uiy  ou  la  quarte  sol-ut  \  Jélhib,  la  sixte  ré-si,  ou  la  *tierce  sol-si; 
Mercha,  la  tierce  fa-la ^  ou  la  sixte  la-fa;  Karné-pharahy  la  sixte 
fa-ré;  ou  la  tierce  re-/h,  etc.  (3).  Appliquant  ces  éléments  harmoni- 
ques à  la  poésie  du  Cantique  des  Cantiques,  Anton  (c'est  le  nom  du 
savant  ]  transforme  la  signification  réelle  des  accents,  et  en  compose 
des  airs  avec  accompagnement  de.  basse  continue,  des  duos,  des 
chœurs  à  trois  parties,  et  même  des  préludes  d'instruments.  Tout  le 
poème  est  ainsi  chanté  et  harmonisé.  Il  n'est  peut-être  pas  sans  in- 
térêt pour  le  lecteur  de  prendre  connaissance  de  ce  curieux  travail 
par  quelques  fragments.  Nous  choisissons  le  début  du  poëme. 

Anton  ne  suppose  pas ,  comme  M.  Renan  [k) ,  que  les  premiers 
versets  du  premier  chapitre  soient  dits  par  une  courtisane,  dans  l'in- 
térieur du  harem  de  Salomon  ;  il  les  met  dans  la  bouche  de  la  Sulamite, 
qui  se  trouve  près  de  l'entrée  du  palais  du  roi,  avec  les  jeunes  pay- 
sannes ses  compagnes  [virgines  rusticœ),  et  le  berger  qu'elle  aime. 
Suivant  le  savant  allemand,  ce  serait  à  cet  amant  que  s'adres- 
seraient, par  la  bouche  de  la  Sulamite,  les  deux  premiers  versets.  En 
voici  la  version  musicale,  suivant  son  système. 

(1)  Yilloteau,  ouvrage  cité,  2"'  partie,  chap.  VI,  art.  UI. 

(2)  Conrad  Gottlob  Anton,  auteur  du  litre  intitulé  Salomonis  carmen  melicum  quodcanticum 
canticorum  dicitur,  ad  metrum  priscum  et  Jnodos  musicos  revocare,  recensere  et  notis  criticis 
diitque  illiutrare  incipU,  Vitebergs,  1793,  in-8".  Déjà,  en  1790,  Anton  avait  publié  trois 
dissertations  dans  le  Répertoire  dePaulus,  sur  la  littérature  biblique  et  orientale  (léna,  1790* 
1791).  11  y  développait  son  système,  mis  en  pratique  plus  tard  dans  le  Cantique  des  cantiques^ 
—  Avant  Anton,  Sp^del,  prédicateur  à  Waiblingen,  en  Souabe,  proposa  un  système  suivant 
lequel  les  psaumes  se  seraient  cbantés  alternativement  en  solo  et  en  cboeur,  où  toutes  les  voix 
étaient  à  Tunisson  ou  à  Toctave.  Forkel ,  qui  possédait  Topuscule  de  Speidel,  lequel  n*a  que 
qoarante-buit  pages,  en  a  donné  une  courte  analyse  (ouvrage  cité,  1. 1,  p..  156,  57),  où  Ton  voit 
qw  Fauteur  bornait  l'écbelle  des  sons  à  cinq  jar  octave.  Cet  ouvrage  a  pour  titre  :  Unver^ 
«trpiche  Spuren  von  der  alten  DavidUchen  Sing^kunst,  tic.  Stuttgardt,  1740,  in-4*. 

(9)  Uid.,  p.  II,  m,  note,  etc. 

(4)  Cantique  des  cantiques  traduit  de  i'/tébreu,  avec  une  étude  sur  le  plan,  Vdge  et  le  ca* 
ractrre  du  poème,  2*  édition,  Paris,  1861 ,  p.  5-9. 
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f. 


La  Sulamile  avec  les  jeunes  villageoises. 
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La  Siilamite. 
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Chœur  de  jeunes  villageoises. 
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(1/  Anton,  ouvrage  cité,  p.  8  et  suiv. 

(2)  «  Qu'il  me  baise  d*un  baiser  de  sa  bouche  !  Tes  caresses  sont  plus  douces  que  le  viu  , 
«  quand  elles  se  mêlent  à  Todeur  de  tes  parfums  exquis  ;  ton  nom  est  une  huile  répandue  ; 
«  c'est  pourquoi  les  jeunes  Glles  t'aiment.  »  (  Traduction  de  M.  Renan.  ) 
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La  Stffamife. 
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ChœuK 
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Ce  système  d'interprétation  des  accents  toniques  du  cantique  de 
Salomon,  ou  qui  lui  est  généralement  attribué,  n'a  pas  trouvé  d'ap- 
probation. Rien  en  effet  ne  l'autorise  ;  il  n'a  de  base  que  dans  l'i- 
magination.du  philologue.  Remarquons  d'abord  que  le  caractère  de 
la  mélodie  n'a  rien  qui  se  rapproche  des  chants  orientaux.  En  second 
lieu,  jamais  l'harmonie  n'a  été  connue  chez  les  populations  de 
l'Asie  occidentale.  Non-seulement  elles  n'en  font  pas  usage,  mais 
lorsque  les  Européens  leur  en  ont  fait  entendre ,  dans  les  temps  mo- 


(1)  «  EntraÎDe-moi  après  toi.  Le  roi  m*a  fait  entrer  dans  son  harem. 

«  Nos  transporti  et  nos  joies  sont  pour  toi  seul.  Mieux  valent  tes  caresses  que  le  vin  !  Qu*oo 

a  raison  de  t*aimer!  »  (Traduction  de  M.  Renan.) 
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dernes,  l'impression  qu'elles  en  recevaient  n'était  pas  agréable. 
Transformés  sous  ce  rapport  par  une  longue  habitude  d'entendre 
de  la  musique  harmonique,  les  Juifs  européens  ont  commencé  à  l'in- 
troduire dans  leurs  synagogues,  vers  les  premières  années  du  dix- 
septième  siècle  :  .Bartolocci ,  le  premier,  a  fait  connaître,  à  la  fin  du 
même  siècle  (1),  les  harmonies'  à  quatre  parties  dont  on  a  accom- 
pagné les  formules  allemandes  d'accents  toniques,  et  Guarin  les  a 
publiées  plus  tard  en  partition  (2) .  Par  la  suite,  à  ces  accents  ont 
succédé ,  dans  quelques  synagogues,  des  chants  modernes  pour  cer- 
taines parties  de  la  Bible ,  et  plusieurs  Kazans  en  ont  donné  des  re- 
cueils à  trois,  quatre  ou  cinq  voix  dans  lesquels  il  île  reste  rien  de 
l'esprit  hébreu,  sauf  les  paroles  (3j.  L'harmonie  introduite  dans  les 
chants  du  culte  israélite  de  l'Allemagne,  de  la  France  et  d'autres 
pays,  est  un  produit  de  l'art  européen  ;  on  n'en  trouve  aucune  trace 
dans  les  synagogues  de  l'Egypte  et  de  l'Asie ,  où  vivent  encore  les 
traditions  des  temps  anciens,  et  dans  lesquelles  se  retrouve  le  génie 
de  la  race  sémitique  (4). 


(1)  Blblioth,  magna  rabbin.^  pars  IV,  fol.  434-438. 

(2)  Grammatica  hebraica  et  chaldaïca;  t.  II,  p.  330-333. 

(3)  Chants  religieux  composés  pour  les  prières  hébraïques,  par  Israël  Lovy,  ancien  ministre 
ofiiciantdu  temple  israélite  de  Paris.  Paris,  1862,  in-fol.  —  Chants  religieux  des  Israélites, 
contenant  la  liturgie  complète  de  la  synagogue,  des  temps  les  plus  reculés  jusqu'à  nos  jours; 
publiés  par  P.  Naumbourg,  ministre  officiant  du  temple  consistorial  de  Paris.  Paris,  1847, 
1  vol.  in-fol.,  en  3  parties. 

(4)  Au  moment  où  je  corrige  Tépreuve  de  cette  feuille,  je  viens  de  recevoir  d'Allemagne  un 
discours  académique  de  M.  Franz  Delitzsche,  professeur  d'exégèse  de  l'Ancien  et  du  Nouveau 
Testament  à  Leipsick.  Ce  discours  a  pour  titre  :  Physiologie  et  musique  dans  leurs  rapports 
avec  la  grammatique,  particulièrement  Vfiébraique  (  Physiologie  undMusik  in  ihrer  Bedeutung 
fïîr  die  Grammatik,  hesonders  die  hebrteische;  Leipsick,  18C8).  Le  savant  professeur  exprime 
une  opinion  conforme  à  la  mienne,  concernant  l'incertitude  actuelle  sur  le  vrai  sens  musical 
des  accents  toniques  de  la  Bible,  particulièrement  ceux  des  psaumes  et  du  livre  de  Job,  les- 
quels diffèrent  des'autres.  M.  Delitzsche  pense  comme  moi  que  les  traditions  des  Juifs  alle- 
mands et  espagnols,  de  la  signification  musicale  de^ces  accents,  sont  les  plus  altérées;  que 
celles  des  Israélites  orientaux  doivent  être  les  plus  pures;  enfin,  il  indique,  comme  le  travail  le 
plus  utile  à  faire,  la  comparaison  des  traditions  diverses  de  chaque  accent  qui  vient  d'être  pré- 
sentée dans  ce  chapitre. 

L'ouvrage  de  H.  Delitzsche  renferme  des  renseignements  nouveaux  que  je  crois  devoir  donner 
par  exti^its  dans  une  note  placée  à  la  fin  de  l'appendice  de  ce  volume. 
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CHAPITRE  SEPTIEME. 

DE  LA  TONALITÉ  ET  DE  LA  FORME  DES  CHANTS  HÉBRAÏQUES. 

L*absence  de  monuments  de  la  musique  des  anciens  Hébreux  laisse 
planer  sur  la  tonalité  de  cette  musique ,  ainsi  que  sur  les  formes  des 
chants ,  la  même  incertitude  qui  s'est  déjà  manifestée  à  Tégard  des 
autres  parties  de  l'art,  dans  l'histoire  de  ce  peuple.  Pour  retrouver 
quelques  indications  probables  à  ce  sujet,  c'est  encore  à  ce  que  ré- 
vèle l'état  actuel  de  la  musique  en  Orient  qu'il  faut  avoir  recours  : 
lanalogie  et  l'induction  sont,  comme  pour  tout  le  reste,  les  seuls 
moyens  mis  à  la  disposition  de  l'historien. 

Vîlloteau ,  qui  a  fait  une  étude  attentive  du  chant  des  Israélites  dans 
les  synagogues  du  Caire  et  d'Alexandrie,  a  remarqué  que  la  mélodie 
d'un  chapitre  du  Pentateuque  était  contenue  dans  l'intervalle  d'une 
sixte  mineure,  et  que,  bien  que  les  modulations  fussent  sensibles,  il  n'y 
avait  pas  d'autre  cadence  que  celle  qui  se  faisait  dans  le  premier  ton, 
auquel  on  revenait  à  la  fin  de  chaque  phrase  (1).  On  ne  doit  pas 
perdre  de  vue,  à  ce  sujet,  ce  qui  a  été  dit  dans  l'introduction  de  cette 
histoire  (§  XI,  p.  140  et  suiv.),  concernant  certain  type  primitif  de 
mélodies  qui  se  retrouve  partout,  notamment  dans  un  chant  de  l'Inde, 
dout  l'antiquité  remonte  à  neuf  siècles  environ,  dans  une  ancienne  mé- 
lodie de  YHagadahy  fête  solennelle  en  commémoration  de  la  sortie  de 
l'Ê^ypte  di]^  peuple  hébreu ,  dans  des  chansons  arabes ,  et  dans  le 
chant  du  psaume  In  exilu  Israël  de  l'Église  catholique,  qui  parait 
être  précisément  dérivé  de  la  tradition  hébraïque.  Tous  ces  chants 
ont  pour  limites  l'étendue  d'une  gamme  de  sixte  mineure  ascendante 
et  descendante,  telle  que  celle-ci  : 
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JO. 


»   o   " 


r'"^  "»"  Il 


Cette  même  gamme  est  aussi  le  type  des  chants  du  deuxième  ton, 
da  cinquième  et  du  septième,  dans  la  liturgie  syriaque,  ainsi  que  du 


(1)  Ouvrage  cité,  2"^  pArtie,  chap.  VI,  art.  lU, 
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deuxième  ton  de  Téglise  arménienne  (1).  En  général,  le  caractère  des 
mélodies  orientales  est  mineur ,  et  rarement  les  chants  embrassent 
toute  l'étendue  de  l'octave. 

Un  chant  expiatoire,  entendu  aussi  par  ViÛoteau,  avait  une  expres- 
sion plus  triste ,  plus  plaintive;  résultat  nécessaire  de  sa  gamme  de 
isept  degrés  ainsi  formulée  (2)  : 
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xc 
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Dans  cette  gamme,  les  éléments  attractifs  d'expression  sont  multi- 
pliés, car  on  y  compte  trois  demi-tons  et  une  seconde  augmentée 
(d'uf  dièse  à  si  bémol).  Cette  gamme  aie  principe  enharmonique  d'un 
des  modes  égyptiens  découverts  à  l'aide  de  la  flûte  du  Musée  de  Flo- 
rence (3)  :  elle  se  retrouve  aussi  dans  les  airs  populaires  de  diverses 
contrées,  dont  il  sera  parlé  dans  la  suite  de  ce  livre.  Les  chants  en- 
gendrés par  une  telle  gamme  ont  un  caractère  essentiellement 
oriental.  Elle  ne  doit  pas  être  confondue  avec  une  des  formes  de  la 
gamme  mineure  des  Européens  ;  forme  d'ailleurs  incorrecte  et  que 
n'adoptent  pas  les  musiciens  doués  d'un  sentiment  délicat.  Dans 
«cette  forme,  la  gamme  mineure  est  celle-ci  : 

^»"      O      «»      " 
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On  y  remarque  une  seconde  augmentée,  comme  dans  la  gamme 
des  juifs  du  Caire,  mais  cet  intervalle  s'y  trouve  entre  le  septième  et 
le  sixième  degré,  tandis  qu'il  est,  dans  l'autre,  entre  la  quatrième  et  la 
troisième  note.  • 

Les  anciens  Hébreux  ont  eu  aussi  des  chants  dans  le  mode  ma- 
jeur; cela  est  au  moins  vraisemblable,  car  on  trouve  l'usage  de  ce 
mode  répandu  chez  tous  les  peuples  asiatiques,  particulièrement 
chez  les  Arabes,  qui  en  ont  de  formes  variées  dans  les  nombreuses 
gammes  ou  tabaqah  de  leurs  différents  modes;  or,  les  Hébreux 
étaient  Arabes.  Toutefois,  on  remarque,  dans  certains  chants  des 


(1^  Ces  pro[K>sitioiis  seront  démontrées  dans  le  troisième  volume  de  cette  histoire. 

(3)  Ia)c.  c'a, 

<3)  Voyez  livre  premier  de  cette  histoire,  chap.  lU,  p.  228. 
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synagogues  de  TÉgypte  un  caractère  mixte,  qui  tient  du  majeur  et  du 
mineur,  et  qui  laisse  dans  l'incertitude  sur  la  formule  de  la  gamme  ; 
tel  est  celui-ci,  i^ecueilli  dans  la  synagogue  d'Alexandrie  (1)  : 


(2)  Poco  lento. 
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L'examen  de  cette  mélodie  ne  fait  pas  découvrir  si  l'échelle  denses 
^Ds  est  celle-ci ,  descendant  accidentellement  à  une  tierce  mineure 
^D  dessous  de  la  note  initiale  de  la  gamme  : 
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Ou  si  c'est  cette  autre,  dont  les  trois  premières  notes  sont  répétées  à 
1  octave  : 
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(1)  Je  sois  redevable  de  ia  commuiûcatiott  de  ce  chant  à  Emile  Lubbert,  qui  avait  été  m«in 
^>^«e,  et  qui,  après  avoir  dirigé  TOpéra  et  rOpéra-Comiquc  de  Paris,  s*était  fixé  en  Egypte,  où 
Il  fut  chargé  d*aflaires.  H  y  est  mort  en  1850.  Voyez  son  article  dans  la  Biographie  uniirrselU 
'/'•i  musiciens^  par  Fauteur  de  cette  Histoire. 

(^)  Bien  qne  l'hébreu  se  lise  de  droite  à  gauche,  j^ai  cni  devoir  écrire  ce  chant  eu  sens  in- 
*^se,  pour  éviter  au  lecteur  rembarras  de  la  lecture  de  la  musique  à  rebours. 

(3)  «  Dieu  tont-puissaot,  construis  ton  temple!  construis-le  bientôt;  construis-le  dans  notre 

temps;  constniis-le!  Oh!  laisse  voir  la  sainte  consécration  du  temple  à  ceux  qui  ont  foi 
•  n»  toi  î  n 

30. 
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Tout  est  donc  renfermé  dans  le  domaine  des  conjectures,  en  ce 
qui  concerne  la  tonalité  de  la  musique  qui  fut  en  usage  dans  le 
temple  de  Jérusalem.  Il  existe,  chez  les  juifs  modernes  de  TOrient  et 
de  l'Europe,  un  -certain  nombre  de  chants  traditionnels,  qu'ils  consi- 
dèrent comme  très-anciens,  et  parmi  lesquels  il  en  est  qui  ont  en  effet 
un  cachet  d'originalité  asiatique.  Si  Tonne  peut  affirmer  que  ces  mé- 
lodies remontent  à  la  haute  antiquité  qui  leup  est  attribuée,  il  est  du 
moins  vraisemblable  qu'il  s'y  trouve  des  traditions  de  l'époque  de  la 
dispersion  des  Israélites ,  après  la  destruction  finale  du  temple.  Une 
de  ces  mélodies,  dont  on  a  malheureusement  per^'erti  le  caractère  par 
un  refrain  dans  le  goût  moderne,  fournit  un  exemple  du  mode  majeur 
avec  un  écart  de  modulation  et  une  suspension  de  cadence  ;  la  voici  : 
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ve  -  jisch 


^m 


^^ 


r'Pr  r  r  If  p 


bach       nim  -  zo   ve-en 


es      el      me  -  tzi    -     u   -   so 


e- 


chod     ve  -  en 


jo 


chid  ke  -  ji 


chu     -     do  (1). 


Par  l'arrangement  qu'on  a  fait  de  cette  mélodie  originale,  pour  la 
musique  actuelle  des  synagogues ,  le  chœur  répond  en  harmonie  au 
Kazan ,  et  termine  par  une  cadence  sur  la  tonique  fa.  Si  le  musicien 
arrangeur  avait  compris  que  le  caractère  oriental  du  chant  consiste 
précisément  à  n'avoir  de  tonique  ni  au  commencement,  ni  à  la  fin,  et 
1  toucher  à  des  intonations  étrangères  au  ton ,  il  se  serait  gardé  de 
cette  finale  qui  le  gâte.  Quoi  qu'il  en  soit,  il  est  hors  de  doute  que  le 
mode  est  ici  majeur.  La  formule  de  la  gamme  de  ce  chant  est  évi- 
demment celle-ci  : 


^^ 


xr 


«»: 


ic 


i 


(l)  M.  Naumbourg ,  Chants  religieux  des  Israélites,  contenant  la  liturgie  complète  de  la 
synagogue,  des  temps  les  plus  reculés  jusqu'à  nos  jours;  p.  230. 
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Le  mi  bécarre  de  ravant-dernière  mesure  n'est  qu'une  appogiature. 
Le  même  chant  reprend  à  toutes  les  strophes. 

Un  autre  chant  traditionnel ,  en  forme  de  récitatif,  tire  aussi  son 
originalité  deTabsence  de  tonique  au  commencement  et  à  la  fin,  ainsi 
que  de  l'incertitude  de  la  tonalité,  majeure  ou  mineure,  comme  on 
peut  en  juger  ici  (1)  : 


'»  fT    I     J  Jj 


I  J  J I J  UP  I  ^ 


Uo 


ruch 


at 


toh 


a-do- 


o-=- 


^^ 


^ 


/r 

-^ 


noi 


c •  lo  -  he 


mi 


me-lech      ho%o- 


lo 


m!       jo  -  zer     o 


f  r  ^jji^iJ-= 


r  r  I  r  ^-^1-^^=^ 


u-TO-re  -  cho-scheho  -  sch      scho-lom  u  -  vo-re  es  hac- 


(f'<  ij  j.  .h  I  >j.  jtj  J I r'^tffftf ^  '■  J' ^1 


-  co!     or     o    -    lo 


m         h'jotzer 


r  I J  I  il 


cha-jim      o  -   ros  me    -    o    -   fcl     o    -    mar    va -je    -    hi. 
Au  premier  aspect,  Téchelle  de^  sons  de  ce  chant  est  celle-ci  : 


m 


xz 


^  lo  fi  |a=^ 


zr 


i 


Mais  en  présence  de  ces  formes  étranges, 


(1)  Même  ouvrage,  p.  243. 
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et   de   la   finale 


J^    J        ^j  l'unité  tonale  disparaît;  à  vrai  dire, 


on  ne  reconnaît  pas  de  tonique  dans  la  mélodie. 

Dans  un  autre  chant,  qui  parait  d'abord  avoir  pour  base  cette 
gamme  : 


P 


xjr^y 


»  o  "  O 


TT-e- 


on  trouve  ces  phrases  finales  : 


Lenlement. 


^iipJ.Jrf Tfff 


U-ve-ke 


rev 


ke-do 


schiro        tis  -  haï 


loh(l). 


Les  trois  modulations  qui  s'y  succèdent  sont  si  étrangères  Tune  à 
l'autre,  qu'elles  appartiennent,  de  toute  nécessité,  aussi  bien  que  les 
exemples  rapportés  ci-dessus,  à  un  système  inconnu  de  tonalité,  qui 
n'a  pas  d'analogie  avec  le  système  européen.  Les  éléments  que  nous 
possédons  de  cette  tonalité  sont  trop  incomplets  pour  qu'il  soit  pos- 
sible d'en  retrouver  le  principe  et  d'en  refaire  la  théorie  ;  mais  les 
singularités  qui  s'y  font  remarqueif  permettent  d'y  reconnaître  le 
génie  oriental. 

Quelques  autres  chants  traditionnels  du  culte  mosaïque  démon- 
trent d'ailleurs  cette  origine  par  leur  luxe  d'ornements,  ainsi  que 
par  la  liberté  de  mesure  et  de  mouvement  que  garde  le  Kazan 
dans  leur  exécution.  On  pourrait  comparer  ces  chants  à  ceux  des 
mouezzen  arabes ,  lorsqu'ils  convoquent  à  la  prière,  du  haut  des 
minarets,  à  cette  différence  presque  les  intonations  musicales  sont 
plus  déterminées  dans  le  chant  traditionnel  de  la  sjiiagogue.  Voici 
une  de  ces  mélodies,  où  le  caractère  asiatique  est  saisissant  : 


(1)  Naurabourg,  ouvrage  cité,  p.  242. 
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Solo.  A  volonté  pour  la  mesure. 


sches      me  -  os 


uschloch  es 


rc  miz-vos 


rusch 


on 


schon      u-mat  -  tan 


!■  J  Ij  ^  j  I  j;-j4.-JlU^j^-^ 


'S'choron       a  -  mo 


ros       te  -  ho 


ros     me  -  su  -  ko  -  kos 


M  '  t^  ^ 


/?\ 


^ 


^ 


schiv  -  o  -  so     -     jim 


ze   -  ru    -    vos   ka    -    kc 


sev       us -chu  -  nos 


ka   -  so-  hov  (l). 


Le  contenu  du  chapitre  précédent  et  de  celui-ci  conduit  à  des  con- 
d'isions  qui  ne  paraissent  pas  avoir  été  aperçues  jusqu'à  ce  jour.  En 
premier  lieu ,  on  a  vu  que  l'interprétation  des  accents  toniques  est 
différente  chez  les  Israélites  allemands,  italiens ,  espaguols,  fran- 
çais et  anglais;  ce  qui  suffit  pour  démontrer  que  la  signification  réelle 
de  ces  signes  est  ignorée  des  juifs  européens  depuis  une  longue  suite 
de  sièeles.  Ce  fait  peut  s'expliquer  facilement,  si  l'on  se  rappelle  que 
la  tribu  de  Lévi  était  seule  en  possession  des  traditions  musicales  du 
temple,  et  qu'après  les  soixante-dix  ans  de  captivité  à  Babylone ,  les 
désastres  de  la  Judée ,  l'émigration  d'une  partie  de  la  nation  en  Syrie 
pt  en  Egypte ,  enfin ,  la  cessation  d'une  transmission  du  chant  authen- 


(1)  NaiimlMiirg ,  ouvrage  cité,  p.  227. 
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tique  des  lévites  à  leurs  enfants  par  la  longue  interruption  du  ser- 
vice du  Temple,  toutes  ces  causes,  disons-nous,  avaient  réduit  à  un 
si  petit  nombre  les  musiciens  capables  de  remplir  les  fonctions  de 
.  chantres  et  d'instrumentistes ,  après  la  réédification  du  temple ,  qu  il 
ne  s'en  trouva  plus  que  cent  >ingt-huit  parmi  les  Lévites,  au  lieu  de 
quatre  mille,  qui  faisaient  autrefois  ce  service.  Les  calamités  qui  as- 
saillirent et  accablèrent  la  Judée  depuis  ce  temps  jusqu'à  l'entière  dis- 
persion de  ses  habitants ,  diminuèrent  encore  le  nombre  des  enfants 
de  Lévi,  toujours  plus  exposés  que  les  autres  tribus,  dans  les  sièges 
que  le  temple  de  Jéi*usalem  eut  à  soutenir.  Rien  d'étonnant  donc  dans 
l'ignorance  où  tombèrent  ensuite  les  juifs  en  ce  qui  concerne  le  sens 
de  la  notation  musicale  des  chants  de  la  Bible.  Les  rabbins  essayèrent 
de  le  retrouver  dans  la  suite ,  mais  chacun  interprétait  à  sa  manière 
les  signes  de  la  notation  ;  de  là  les  variétés  si  tranchées  des  accents  to- 
niques qu'on  a  vues  dans  le  chapitre  précédent.  Or  les  accents  toni- 
ques, ainsi  traduits,  étant  particulièrement  ceux  des  cinq  livresduPen- 
tateuque  et  des  Prophètes ,  il  en  résulte  que  le  chant  de  ces  parties  de 
la  Bible  est  entièrement  différent  d'un  pays  à  l'autre  dans  les  syna- 
gogues. 

Il  en  est  de  même  des  Psaumes,  dont  les  intonations  sont  différentes 
en  Allemagne,  en  Espagne,  en  Hollande,  en  Angleterre  et  en  France. 
Les  accents  toniques  des  Psaumes  présentent  des  différences  sensibles 
avec  ceux  du  Pentateuque,  etleur  tradition  est  plus  obscure  encore  pour 
la  plupart  des  interprètes.  La  comparaison  de  deux  psaumes  allemands 
et  espagnols  (  le  XV«  et  le  X VHP  )  suffit  pour  démontrer  cette  vérité. 


Chanl  du  XP  psaume,  chez  les  juifs  allemands  (1). 


0nn  î\  r rf^=f^^^=j^^ 


ij  ijj,i.  rr  r^  r  rr-'  ^i^^^^ 


(l)  XIV"**"  psaume  de  la  Viilgate  :  Domine,  quis  habitahit  in  tabernaculo  tuo? 
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f  [■  [■  r  i'X!^'-f# 


3r 


Chant  du  XVIIP  psaume,  chez  les  juifs  allemands  (1). 


f^r^'  ^r  rrrrrf  rrr-HTT^ 


I  Ml  II  ij 


CAaiU  du  XVUV  psaume  y  chez  les  juifs  espagnols, 


^^ 


^^.-irri'irrrr^^ 


xc 


^g 


^ 


frirrrrrKT'r 


xr 


De  ces  comparaisons,  qui  pourraient  être  multipliées,  ressort  la 
preuve  que  ces  chants  ne  sont  pas  les  traductions  des  accents  toniques 
de  la  Bible  ;  que  leur  caractère  n'a  rien  de  commun  avec  les  mélodies 
orientales;  qu'il  est  européen,  et  peut-être  qu'il  indique  des  chants 
populaires  appliqués  à  la  poésie  du  psalmiste.  On  a  vu  précédem- 
ment les  motifs  qui  autorisent  à  croire  que  les  juifs  de  l'Egypte  et  de 
la  Syrie  ont  conservé  des  traditions  plus  vraies  de  la  signification 
originale  des  accents  toniques,  et  que  leurs  chants  sont  un  reflet  de 
ceux  du  temple  de  Jérusalem.   Le  savant  musicien  (2),  dont  les  pa- 


(1)  XVII"*  psaume  de  la  Vulgate  :  D'digam  te.  Domine,  fortitudo  mca. 

(2)  Villoteau. 
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rôles  ont  été  citées  plusieurs  fois  dans  oe  livre ,  confirme  notre  opi- 
nion à  ce  sujet. 

iMais,  si  les  interprétations  Israélites  des  accents  toniques  du  Pen- 
tateuque ,  des  Prophètes  et  des  Psaumes ,  dans  les  diverses  contrées 
de  l'Europe ,  n'ont  pas  de  valeur  historique,  il  n'en  est  pas  de  même 
de  leurs  chants  traditionnels  :  ces  mélodies  des  prières  liturgiques, 
confiées  à  la  mémoire  du  peuple  hébreu,  ne  s'en  sont  pas  plus  effa- 
cées que  les  chants  populaires  et  primitifs  chez  toutes  les  nations 
de  la  terre.  Dans  la  tradition  des  chants  qui  résonnent  encore,  après 
un  t^mps  presque  immémorial ,  au  sein  de  toutes  les  synagogues , 
vit  le  génie  sémitique  de  l'Orient  :  sans  rien  exagérer,  il  est  permis 
de  les  considérer  comme  les  précieux  restes  d'un  art  qui  précéda  la 
dispersion  des  Juifs  et  l'anéantissement  de  leur  existence  politique. 

Il  est  une  autre  partie  de  la  liturgie  musicale  des  Israélites  mo- 
dernes dont  l'antiquité  ne  parait  pas  douteuse ,  à  savoir  les  récita-- 
lions  y  qui  tiennent  à  la  fois  da langage  parlé,  Inais  fortement  ao- 
centué,  et  du  chant  proprement  dit,  avec  quelques  ornements  de 
goût  oriental  dans  les  finales.  La  même  forme  se  répète  sur  tous 
les  versets  du  texte.  Comme  exemple  de  morceaux  de  ce  genre,  nous 
donnons  ici  la  complainte  de  Moïse. 


Os 


bik-schov  o  -  nov    a      leli    el  har  ho  -  a  -  vo-rini 


he- 


daa-to      schi-schcv     ka-a-lo-jas    sin      be-hi-du-rim.  g'scras  dns  cha- 

n\      /?v 


do-schou-fi-ku-dim  je-scho  -  rîm     dod    jcsch  lo      lit  -  ten  Tmi- 


5^  r     J    *' 


schi-vîm  be-chii 


riin 


ho  -  es 


ko  -  schav    u-mus  bo- 


(1)  Naumbourg,  ouvrage  cité,  p.  231. 
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hor    a-scher  at  -  toh  o      leh 


vai      vai, 


zo-vach  be  •  fc 


mo' 


su 


a  -  li  -  joh    je  -  ri,  -  doh     hi      l'his   -    kal  -  leh 


channun  eeb  -ro  no     ve  -  er  -  eh     ho-hor  hat-tov      veham  -  ul 


loh. 


liCs  chants  traditionnels ,  et  les  modes  de  récitation  accentuée  et 
mêlée  de  chant ,  sont  donc  les  seules  parties  de  la  liturgie  musicale 
en  usage  dans  les  synagogues  de  l'Europe  qui  peuvent  être  consi- 
dérées comme  dérivant  de  Tancienne  musique  du  temple  de  Jérusa- 
lem :  les  traditions  de  tout  le  reste  sont  à  jamais  perdues.  Les  consis- 
toires Israélites ,  d'ailleurs ,  ne  reculent  pas  devant  les  innovations 
dans  le  culte,  au  point  de  vue  du  chant.  Ainsi  qu'il  a  été  dit  précé- 
demment, l'harmonie  s'y  introduisit  dès  le  dix-septième  siècle,  et, 
depuis  le  commencement  du  dix-neuvième ,  le  style  de  la  musique 
moderne  s'y  est  étal>li  sans  contestation.  On  y  entend  des  solos,  duos, 
trios,  quatuors  et  chœurs,  parfois  accompagnés  de  l'orgue  et  même 
de  la  harpe ,  et  qui  ne  seraient  pas  déplacés  dans  une  action  dra- 
matique. Halévy  a  composé  quelques  morceaux  de  ce  genre  pour  le 
temple  consistorial  de  Paris ,  et  les  recueils  de  Nathan ,  de  Lovi  et  de 
M.  Naumbourg  «n  contiennent  un  grand  nombre ,  destinés  à  toutes 
les  fêtes  hébraïques. 

Longtemps  opprimés ,  en  butte  à  des  persécutions  incessantes  et 
victimes  de  cruautés  inouïes,  les  juifs  courbèrent  longtemps  la  tête; 
mais,  doués  en  général  d'une  vive  intelligence ,  armés  d'une  patience 
à  toute  épreuve,  ayant  foi  dans  l'avenir  et  possédant  le  génie  des  af- 
faires, ces  descendants  des  Sémites  orientaux  se  sont  fortifiés  dans  le 
silence,  et,  devenus  puissants  par  leurs  richesses ,  ils  ont  prouvé  à 
notre  siècle  qu'ils  n'étaient  pas  seulement  d'habiles  calculateurs,  de 
grands  négociants  et  d'ingénieux  financiers,  des  esprits  fins  et  déliés, 
mais  des  artistes  d'une  haute  valeur,  et  surtout  des  musiciens  qui  se 
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sont  placés  au  rang  des  plus  illustres ,  soit  dans  la  composition,  soit 
dans  l'exécution.  A  tout  jamais ,  les  noms  de  Meyerbeer,  de  Men- 
delssohn,  d'Halévy  seront  inscrits  parmi  ceux  des  héros  de  l'art,  et  * 
toute  une  phalange  de  talents  distingués,  formée  de  leurs  coreligion- 
naires, leur  servira  d'escorte  dans  l'histoire  de  la  musique. 
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Note  A. 

Le  créateur  de  l'anatomie  comparée,  Cuvier,  a  établi,  d'après  les  résul- 
tats de  ses  études  géologiques ,  que  la  conformation  actuelle  du  globe  ter- 
restre montre  partout  les  traces  de  grands  cataclysmes ,  qui  ont  bouleversé 
toute  sa  surface,  à  différentes  époques,  jusqu'à  une  certaine  profondeur; 
mais  il  y  a  lieu  de  croire,  dit-il ,  que  ces  immenses  révolutions  physiques 
ont  précédé  la  création  de  Thomme ,  car  aucun  fossile  humain  ne  se  môle 
aux  débris  des  générations  animales  qui  ont  disparu  dans  ces  catastro- 
phes (1).  Les  géologues  formés  à  l'école  de  ce  savant  adoptèrent  ses  théories 
de  créations  successives ,  qui  tour  à  tour  auraient  disparu,  soit  par  l'action 
du  feu  souterrain ,  soit  par  le  soulèvement  spontané  des  mers,  lesquelles,  à 
diverses  époques,  auraient  englouti  tous  les  êtres  animés.  A  ces  immenses 
bouleversements  auraient  succédé  de  nouvelles  créations,  qui  auraient  réa- 
lisé chacune  un  progrès  sur  l'état  précédent,  et  la  dernière  aurait  été  celle 
de  l'homme.  Ces  idées  furent  en  crédit  pendant  trente  ans  environ;  pos- 
térieuremept  elles  ont  été  abandonnées.  Les  géologues  s'accordent  aujour- 
d'hui à  reconnaître,  avant  et  après  le  grand  déluge  dont  on  trouve  des  tra- 
ditions chez  les  peuples  de  l'antiquité ,  des  transformations  lentes  qui  se 
révèlent  dans  les  couches  superposées  qui  forment  l'enveloppe  du  globe 
terrestre,  à  diverses  profondeurs. 

11  y  a,  comme  on  le  verra  plus  loin ,  de  l'intérêt  pour  l'histoire  de  la  mu- 
sique dans  les  conquêtes  récentes  de  la  science  ;  de  ces  conquêtes  sont 
résultées  les  preuves  que  l'homme  fut  contemporain  d'espèces  animales^  <rl 
végétales  éteintes  depuis  longtemps ,  et  dont  on  trouve  les  débris  dans  les 
couches  géologiques  désignées  par  les  noms  de  tertiaire  et  quatcrnairey  ap- 
partenant aux  grandes  époques  qui  ont  précédé  le  déluge.  Non-seulement 
des  fragments  du  squelette  humain  ont  été  découverts  dans  ces  couches , 
ou  du  moins  dans  le  diluvium,  mêlés  aux  restes  de  grands  mammifères  tels 
que  les  mammouths  et  autres  éléphants,  les  rhinocéros,  les  hippopotames, 
les  lions,  les  hyènes  et  les  ours  des  cavernes,  lesquels  vécurent  originaire- 
ment en  Europe,  mais  encore  des  produits  industriels  de  l'espèce  humaine 


(1)  Caviar,  Recherches  sur  les  ossements  fossiles.  (Discours  préliminaire  sur  lesrévo- 
lotions  do  globe.) 
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ont  été  recueillis  en  nombre  immense  dans  des  gisements  placés  sous 
diverses  latitudes,  notamment  en  France,  en  Belgique,  en  Angleterre,  en 
Suisse,  en  Danemark,  en  Amérique,  et  l'on  en  a  formé  des  musées  (4). 
Parmi  ces  produits  se  trouvent  des  ustensiles  en  silex  taillé,  usé  et  poli,  des 
couteaux,  des  marteaux  en  pierre,  d'autres  instruments  façonnés  en  forme 
de  fer  de  lance ,  des  tôtes  de  flèches  barbelées  et  autres ,  et  même  des  es- 
sais d'instruments  sonores ,  en  pierre,  en  cornes  d'animaux  ou  en  os  (â). 
Non-seulement  ils  fournissent  la  preuve  de  l'existence  de  l'espèce  humaine 
antérieure  au  déluge ,  mais  on  peut  y  reconnaître,  jusqu'à  un  certain  point, 
l'état  de  ses  facultés  et  de  son  développement  intellectuel. 

Il  ne  peut  convenir  au  plan  de  mon  ouvrage  d'entrer,  sur  ce  sujet,  dans 
des  détails  que  le  lecteur  trouvera  en  abondance  dans  les  livres  cités  ici;  il 
suffira  de  rappeler  quelques  faits  principaux  qui  se  rattachent  indirecte- 
ment à  l'histoire  de  la  musique.  En  premier  lieu,  il  est  bon  de  savoir  que 
la  science  distingue  trois  âges  dans  les  époques  antérieures  aux  temps  his- 
toriques, à  savoir  :  1»  l'âge  de  pierre,  c'est-à-dire  l'âge  où  l'homme  n'eut  à 
sa  disposition,  pour  fournir  à  sa  subsistance  et  pourvoir  à  sa  défense ,  que 
des  ustensiles  et  des  armes  de  pierre;  2'  Page  de  bronze;  3"  l'âge  de  fer.  Il 
y  a  loin  de  l'âge  élémentaire  de  pierre  à  l'âge  de  bronze,  car  le  bronze 
n'est  pas  un  produit  naturel  :  il  se  compose  d'un  alliage  de  neuf  dixièmes 
de  cuivre  et  d'un  dixième  d'étain.  Si  le  cuivre  se  rencontre  en  certains  gise- 
ments à  l'état  natif,  il  n'en  est  pas  ainsi  de  l'étain ,  métal  peu  commun  qui 
ne  se  trouve  jamais  pur.  Or,  comme  on  l'a  fait  remarquer  avec  justesse  (3): 
«  Découvrir  l'existence  de  ce  métal  dans  son  minerai,  le  dégager  de  sa 
u  gangue,  le  mélanger  avec  le  cuivre  dans  des  proportions  voulues,  couler 
«  le  mélange  fondu  dans  un  moule ,  en  lui  laissant  acquérir  de  la  dureté  par 
«  un  refroidissement  lent,  sont  des  opérations  qui  annoncent  beaucoup  de 
«  sagacité,  et  une  grande  habileté  dans  la  manipulation....  Le  nombre  et 
«  la  variété  des  objets  appartenant  à  l'âge  de  bronze  en  indiquent  la  longue 


(1)  Cf.  M.  Ch.  Lyell,  Y  Ancienneté  de  Vhomme  prouvée  par  la  géologie^  tradaction  firaii- 
çaise  de  M.  Chaper  (Paris,  1864);  passim.  —  L* Homme  fossile  en  France;  appendice  à 
V Ancienneté  de  thomme,  par  sir  Ch.  Lyell  (Paris,  1864).  P.  C.  Schmerling,  Heeherekes 
sur  les  ossements  fossiles  découverts  datis  les  cavernes  de  la  province  de  Liège  (Liège  , 
1838-1834).  —  Marcel  de  Serre,  Essai  sur  les  cavernes  à  ossements  et  sur  les  causes  çui 
les  y  ont  accumulés;  3*  édit.  (Lyon  et  Paris,  1838) — M.  Spring,  l^s  Hommes  d*Engiset 
les  hommes  de  Chauvaux,  dans  les  bulletins  de  PAcadéroie  royale  des  sciences,  des  lettres 
et  des  beaux -arts  de  Belgique ,  trente-troisième  année.  2*  série ,  tonte  XVIII,  p.  479  et  suir. 
_  W.  F.- A.  Zimmermann,  VHomme^  problèmes  et  merveilles  de  la  nature  humcUne, 
6'  édit.  (Paris,  1865,  p.  104-110). 

(2)  Cr.  Boucher  de  Perthes,  Antiquités  celtiques  et  antédiluviennes  (Paris,  1848).  — 
Pictet,  Traité  de  Paléontologie^  2*  édit.  (Paris,  1853,  t.  I,  p.  146  et  suiv.).  —  Les  mé- 
moires et  notes  de  MM.  de  Quatrefages,  Milne  Edwards,  J.  Desnoyers,  de  Wybraie,  Ed. 
Lartet  et  H.  C\\Tjsiy,àmiV Appendice  à  l'Ancienneté  de  Vhomme,  de  sir  Ch.  Lyell,  loti- 
tulé  V Homme  fossile  en  FraMe  (Paris,  1864). 

'  (3)  Sir  Ch.  Lyell,  V Ancienneté  de  rhomme,  etc.,  p.  10  et  11 . 
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«  durée,  comme  le  fait  aussi  pressentir  le  contraste  entre  la  grossièreté  des 
«  premiers  outils,  simples  répé.titions  le  plus  souvent  de  ceux  de  l'âge  de 
«  pierre, «et  le  travail  bien  plus  soigné  des  armes  de  la  dernière  partie  de 
«  cette  période. 

f(  La  phase  suivante  du  progrès,  caractérisée  par  la  substitution  du  fer 
«  au  bronze ,  indique  un  grand  pas  dans  la  carrière  des  arts.  Le  fer,  sauf 
«  dans  les  météorites ,  ne  se  présente  jamais  à  l'état  naturel  (pur),  en  sorte 
((  que  la  reconnaissance  de  ses  minerais  et  la  séparation  du  métal  de  sa 
n  gangue  sont  des  opérations  qui  exigent  de  grands  moyens. d'obser\'ation 
«  et  d'invention.  La  fusion  du  minerai  exige  une  chaleur  intense  qu'on  ne 
«  peut  obtenir  que  par  des  moyens  artificiels,  et  en  se  servant  de  souffleries 
«  alimentées  par  le  souffle  de  l'homme.,  par  des  soufflets ,  ou  quelque  ma- 
«  chine  appropriée  à  ce  but(l).  » 

La  durée  de  ces  divers  âges  est  inconnue,  mais  sans  doute  elle  a  été 
longue,  à  en  juger  particulièrement  par  l'âge  de  pierre,  oi\  l'on  trouve  les 
traces  de  l'existence  de  l'espèce  humaine  dans  des  gisements  qui  appar- 
tiennent à  des  époques  évidemment  très-éloignées  les  upes  des  autres.  Dans 
quelques-uns  de  ces  gisements,  l'homme  est  contemporain  de  grandes 
espèces  animales  éteintes;  dans  d'autres,  de  beaucoup  postérieurs,  ces 
espèces  ont  disparu,  et  l'on  en  trouve  d'autres  en  abondance,  le  renne,  par 
exemple,  qui  vivait  alors  au  midi  de  la  France,  et  qui  existe  encore,  mais 
qui,  depuis  un  temps  immémorial,  ne  se  trouve  plus  qu'à  l'extrémité  sep-< 
tentrionale  de  l'Europe,  dont  le  rude  cUmat  parait  seul  lui  convenir  (2); 
d'où  l'on  peut  conclure  qu'un  changement  considérable  de  position  de 
la  terre  a  dû  s'opérer  dans  cet  espace  de  temps. 

Une  question  importante  se  présente  relativement  aux  populations  qui 
vécurent  dans  le  long  âge  de  pierre;  elle  peut  se  formuler  en  ces  termes  : 
Ya-^-il  indication  d'identité  de  race  entre  les  fragments  du  squelette  humain 
appartenant  aux  diverses  époques  de  l'âge  de  pierre?  Une  solution  néga- 
tive de  cette  question  est  donnée  par  les  hommes  les  plus  compé- 
tents de  nos  jours.  Les  crânes  ou  fragments  de  crânes  fossiles,  qu'on  a  com- 
parés, ont  présenté,  jusqu'au  moment  où  ceci  est  écrit,  trois  variétés  très- 
distinctes.  La  plus  ancienne  race ,  coexistante  avec  les  grands  mammifères 
éteints,  est  celle  qui  a  été  découverte  par  le  docteur  Schmerling  dans  les 
cavernes  d'Engis  et  d'Engihoul,  sur  les  rives  de  la  Meuse  (3).  Un  crâne, 
dont  Tétai  de  conservation  était  meilleur  quQ  les  autres ,  a  offert  les  carac- 


W  Lac.  eu. 

(t)  César  parle  du  renne  (de  Belle  gallico,  lib.  vi,  26),  mais  sealemenl  d'après  des  rensei- 

pwnients  vagues  recueillis  de  la  bouctie  des  Germains,  et  conune  existant  au-delà  de  la  fo- 

r^t  Hercynienne,  dont  personne  ne  connaissait  les  limites. 

(3)  Becherches  sur  les  ossements  fossiles  découverts  dans  les  cavernes  de  la  province 
^e  Uége. 
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tères  suivants  :  1**  dimensign  ordinaire;  2*  forme  allongée;  3°  très-faible 
capacité  frontale;  4**  orbites  très-grandes  avec  faible  concavité  du  bord 
orbitaire;  dents  incisives  très-grandes  ^  enchâssées  verticalement.  Les  si- 
gnes caractéristiques  de  cette  conformation  sont  la  faible  capacité  frontale, 
qui  indique  une  intelligence  bornée  ,  et  la  grande  capacité  occipitale ,  in- 
dice du  développement  des  instincts  grossiers.  D'après  les  os  des  membres 
recueillis  en  même  temps ,  Schmerling  attribue  aux  hommes  de  eette  race 
une  taille  moyenne  de  cinq  pieds  et  demi.  La  seule  analogie  remarquée 
entre  la  tête  de  celte  même  race  et  le  nègre  de  l'Afrique  est  le  front  fuyant. 
Un  savant  anatômiste  anglais  (i)  lui  a  trouvé  de  l'affinité  avec  les  races  sau- 
vages de  l'Australie.  Un  autre  pense  que  le  crâne  d'Engis  tient  le  milieu 
entre  ceux  de  l'Australien  et  de  l'Esquimau  (2).  Les  seuls  produits  indus- 
triels de  la  race  humaine  d'Engis  sont  les  ustensiles  et  les  armes  de  pierre 
aûguisés  par  simple  cassure,  car  elle  ne  connaissait  pas  l'art  de  polir  ces 
iastruments  par  le  frottement.  Les  armes  et  ustensiles  en  silex  recueillis 
dans  le  diluvium  de  la  vallée  de  la  Somme,  par  M.  Boucher  de  Perthes, 
ont  le  même  aspect  ;  ils  sont  contemporains  et  appartiennent  vraisemblable- 
inent  à  la  même  race  (3). 

A  une  époque  évidemment  postérieure  appartient  une  autre  race  dont 
on  a  découvert  les  ossements  en  1842,  dans  une  caverne  de  la  montagne 
de  Chauvaux  (province  de  Namur),  près  de  la  Meuse  (4).  Ces  os  étaient  en- 
châssés dans  une  couche  de  stalagmite  qui  ne  pouvait  être  brisée  que  par 
le  marteau  ;  ils  avaient  été  cassés  par  le  milieu  ou  par  les  extrémités,  pour 
en  tirer  la  moelle.  On  y  reconnaissait  ceux  des  membres  de  femmes  et 
d'enfants  mêlés  à  des  os  de  bœufs  énormes ,  d'élans,  d'aurochs  ou  bisons 
de  Lithuanie,  de  lièvres ,  de  martres ,  d'oiseaux.  Parmi  ces  restes,  un  seul 
crâne  entier  a  été  trouvé  ;  le^  autres  étaient  fracturés  et  confondus  avec  des 
mâchoires  brisées  et  un  grand  nombre  de  dents  répandues  <tà  et  là.  Le  crâne 
était  celui  d'un  jeune  individu  de  racé  brachycéphale ,  c'est-à-dire  à  tête  de 
petite  dimension.  Le  front  était  fuyant,  les  tempes  aplaties,  les  narines 
larges ,  les  arcades  alvéolaires  très-prononcées ,  les  dents  dirigées  oblique- 
ment, l'angle  facial  inférieur  à  70  degrés.  M.  Spring  remarque  que  ces 
caractères  sont  ceux  des  Papous,  ou  populations  noires, de  l'Océanie.  Dans 
le  grand  nombre  de  restes  d'aniihaux  ruminants  qui  se  trouvaient  mêlés  aux 
ossements  humains,  il  n'y  avait  aucun  squelette  de  tête;  ni  cornes  de  bœuf, 
ni  bois  de  cerf  ou  d'élan  :  les-animaux  étaient  évidemment. des  produits  de 


(1)  M.  le  professeur  Huxley.    . 

(2)  M.  Cari  Vogt,  Vorlesungen  ueber  den  Menschen,  t.  II»  p.  73. 

(3)  Antiquités  celtiques  et  antëcUluviennes. 

(4)  M.  A.  Spring,  Sur  les  ossemehts  humains  découverts  dans  une  caverne  de  ia  prc^ 
vince  de  Namur,  dans  les  bulletins  de  V Académie  royale  de  Belgique,  tome  XX,  pa^es» 
427-443. 
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chasse  qui  avaient  été  dépecés  avant  d'être  introduits  dans  la  grotte.  II  ne 
faut  pas  oublier  que  parmi  ces  débris  se  trouvaient  des  cendres ,  des  frag- 
ments de  charbon  végétal ,  ainsi  que  de  petites  portions  de  briques  ou  d'ar- 
gile calcinée.  I^es  conclusions  de  M.  Spring,  après  un  long  examen  de  tous 
ces  objets  et  des  lieux  qui  les  contiennent,  sont  :  1°  que  les  êtres  humains 
de  la  caverne  de  Ghauvaux  sont  postérieurs  au  déluge  ;  2^  qu'ils  sont  anté- 
rieurs aux  Celtes  et  identiques  aux  Indiens  occidentaux  ;  3^  et  enfin,  que  les 
ossements  de  cette  caverne  sont  les  restes  d'un  festin  de  cannibales. 

On  a  objecté ,  contre  la  grande  antiquité  relative  des  hommes  de  la  ca- 
verne de  Ghauvaux,  que  ces  restes  sont  ceux  de  la'  population  qui  s'établit 
dans  les  Gaules  aux  époques  historiques;  à  cette  objection,  M.  Spring  ré- 
pond d'une  manière  victorieuse  en  ces  termes  :  «  Convenons  tout  de'  suite 
«  qu'en  effet  aucun  intervalle  ne  semblé  avoir  séparé  le  règne  des  hommes 
a  de  Ghauvaux  de  celui  des  peuples  historiques  qui  sont  venus ,  plus  tard, 
«  les  chasser  devant  eux  et  (yii  les  ont  en  partie  exterminés  ;  mais  affirmons 
«  en  môme  temps  qu'il  n'y  a  pas  eu  de  confusion  entre  les  premiers,  qui 
u  étaient  de  race  brachycéphale  (à  petite  tête),  et  les  seconds,  qui  étaient 
«  tousderacedolichgcéphale  (à  tête  allongée).  Affirmons,  en  outre,  que,  pen- 
«  dant  de  longs  siècles  peut-être,  le  sol  a  été  possédé  exclusivement  par  les 
«  hommes  de  Ghauvaux.  Ils  marquent  une  période  à  part  dont  les  vestiges 
«  se  retrouvent  ailleurs  (1).  » 

Nous  connaissons  donc  déjà  deux  races  humaines  très-distinctes,  à  sa- 
voir celle  des  hommesantédiluviens,  dont  on  retrouve  les  restes  fossiles  dans 
les  cavernes  d'Engis,  d'Ëngihoul,  dans  le  diluvium  de  la  vallée  de  la  Somme, 
près  d'Abbeville  et  d'Amiens ,  dans  le  comté  de  Norfolk,  en  Angleterre , 
ainsi  qu'en  beaucoup  d'autres  lieux,  et  celle  des  hommes  postdiluviens  de 
la  caverne  de  Ghauvaux,  dont  les  traces  se  font  remarquer  en  ^divers  autres 
gisements.  Les  résultats  importants  des  recherches  faites  par  MM.  Ed. 
Larlet  et  H.  Ghristy,  dans  le  Périgord,  ont  fait  connaître  une  autre  race 
humaine ,  plus  ancienne  que  celle  des  hommes  de  Ghauvaux,  laquelle  fut 
douée  d'une  organisation  très-supérieure  et  dont  les  produits  sont  les  si- 
gnes d'une  civilisation  plus  avancée  (2). 

Les  grottes  du  département  de  la  Dordogne ,  particulièrement  de  Mous- 
lier,  de  la  Madeleine  et  d'Eyzies,  commune  de  Tayac,  arrondissement  de 
^lat,  explorées  par  ces  savants,  leur  ont  donné  les  résultats  les  plus  im- 
portants en  ce  qui  concerne  cette  race  si  intéressante.  La  haute  antiquité 
de  son  existence ,  dans  la  partie  méridionale  de  la  France  qui  avoisine  les 


(1)  M.  A.  spring.  Us  Hommes  d*Engis  et  les  hommes  de  Chauvaux,  bulletins  de  TAca- 
démie  royale  de  Belgique,  tome  XVHI,  2*  série,  p.  497. 

'X  cr.  VBomme  fossUe  dans  le  Périgord,  mémoire  de  MM.  Lartet  et  Christy,  dans  la 
^cue  archéotogique  (186«),  et  dans  TAppendice  de  V Ancienneté  de  Vhomme  de  M.  Lyell, 
intitulé  rj7oinfiie  fossile  en  France^  p.  135  et  soiv. 
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Pyrénées,  esttdémontrée  par  sa  contemporanéité  avec  le  renne,  dont  les 
os  sont  môles  aux  siens,  et  dont  le  bois  est  employé  dans  la  fabrication  de 
divers  ustensiles.  Cet  animal,  qui  ne  vit  que  dans  les  pays  où  le  froid  est 
le  plus  intense,  n'a  pu  exister  en  France,  vers  les  Pyrénées,  que  dans  la 
période  excessivement  reculée  appelée  par  les  géologues  postglaciaire.  Les 
armes  et  outils  en  silex,  fabriqués  par  les  hommes  de  cette  race,  sont  taillés 
avec  une  habileté  remarquable  ;  les  ornements  gravés  qui  les  décorent  ac- 
cusent, par  leur  symétrie,  un  certain  génie  naturel  chez  leurs  auteurs.  Ces 
ustensiles  sont  aussi  d'un  usage  plus  commode  que  les  produits  d'une  autre 
race,  étant  poui*vus  d'esp&ces  de  poignées  par  lesquelles  on  peut  les  saisir,  ou 
disposés  pour  recevoir  un  manche.  Parmi  les  objets  fabriqués  avec  le  bois 
de  la  tête  du  renne  sont  des  flèches  barbelées,  des  poinçons  et  des  aiguilles. 
Celles-ci  sont  affilées  et -ont  la  tête  percée  d'un  chas.  Elles  servaient  sans 
doute  à  coudre  les  peaux  provenant  de  la  chasse  et  dont  se  vêtaient  ces 
hommes  d'un  monde  oublié.  Comme  font  en^re  les  Esquimaux,  ils  ti- 
raient le  fil  nécessaire  à  ce  travail  des  tendons  du  renne  fendus  et  fine- 
ment divisés,  ainsi  que  le  prouvent  les  entailles  faites  aux  canons  du  renne, 
près  de  leur  articulation  inférieure ,  pour  en  détacher  les  tendons  (1). 

Cette  même  race  privilégiée  s'était  élevée  jusqu'à  l'idée  de  représenter 
la  nature  par  l'art  :  les' savants  archéologues  qui  l'ont  fait  connaître  ont 
trouvé,  dans  la  caverne  d'Eyzies  et  dans  une  autre ,  à  Langerie-Basse ,  ha- 
meau des  mêmes  localités,  des  figures  de  mammifères  gravées  au  simple 
trait ,  et  assez  bien  caractérisées  pour  qu'on  y  reconnaisse  l'espèce  bo- 
vine; et,  ce  qui  est  plus  remarquable  encore,  dans  la  même  station  de 
Langerie-Basse ,  ils  ont  trouvé  un  poignard  ou  sorte  d'épée,  détachée  t^ut 
d'une  pièce  du  merrain  d'un  bois  de  renne.  C'est  une  véritable  sculpture, 
dont  on  peut  voir  la  description  intéressante  avec  la  figure  dans  le  mé- 
moire de  MM.'  Lartet  et  Christy  (2).  Des  observations  faites  par  ces  gavants , 
il  résulte  que  la  race  humaine  dont  il  S'agit  n'atteignait  pas  la  taille 
moyenne  des  populations  actuelles  de  l'Europe. 

'Une  quatrième  variété  de  race  humaine  a  laissé  des  témoignages  certains 
de  son  existence  dans  les  tourbières  du  Danemark,  ainsi  que  dans  les  im- 
menses dépôts  d'écaillés  d'huîtres  et  d'autres  mollusques  comestibles 
qui  se  trouvent  sur  les  côtes  du  Jutland,  des  îles  danoises  et  de  laSuède^d). 
Ces  dépôts  renferment  aussi  des  ossements  brisés  d'animaux,  des  os  d'oi- 


(1  y  Cette  observation ,  faite  par  MM.  Larict  et  Christy,  est  consignée  dans  une  note  de  leor 
mémoire. 

(2)  Revue  archéologique,  avril  1864,  et  dans  V Homme  fossile  en  France ,  tkpftenàioe  de 
sir  Ch.  Lyell,  p.  155-170,  flg.  5,  7.  8, 10.  Il  n'est  pas  inutile  de  rappeler  ici  que  ces  objets 
ont  été  TUS  à  TExposition  universelle  de  Paris,  en  1867,  dans  la  section  de  rhistoire  du  tra- 
vail humain. 

(3)  Ces  monticules,  appelés  dans  le  pays  Kjok-Kenmœding ,  c!est-à-dire  débris  de  cui- 
sine, ont  une  hauteur  qui  varie  de  1  à  3  mètres,  et  la  masse  a  quelquefois  300  mètres  de 
long  sur  45  ou  60  de  large. 
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seaux  et  de  poissons ,  ainsi  que  des  haches  et  autres  instruments  de  silex, 
différents  de  ceux  des  autres  races  ;  ces  instruments  sont  polis  et  les  tran- 
chants sont^affilés  par  le  frottement ,  tandis  que  ceux  des  autres  races  sont 
façonnés  par  la  percussion.  Des  crânes  humains  ont  été  extraits  du  fond  des 
tourbières  et  d'anciens  tumulus  qu'on  croit  remonter  à  une  époque  an- 
cienne de  l'âge  de  pierre ,  bien  que  postérieure  au  déluge.  Ces  crânes  sont 
petits  et  ronds  ;  les  naturalistes  danois  ont  constaté  qu'ils  ont  beaucoup 
(l'analogie  avec  ceux  des  Lapons  actuels.  Les  os  dont  ils  sont  accom- 
pagnés démontrent  que  les  hommes  de  cette  race  étaient  de  petite  stature. 

Les  quatre  variétés  d'hommes  dont  il  vient  d'être  parlé  vivaient  de  la  chasse 
et  de  la  pêche ,  comme  le  prouvent  les  débris  de  mammifères ,  d'oiseaux,  de 
poissons,  et  les  coquilles,  accumulés  dans  les  lieux  qui  leur  ont  servi  de  de*- 
meures.  Parmi  les  résultats  des  recherches  faites  jusqu'à  ce  moment , 
se  trouve  une  cinquième  variété,  différente  des  autres  en  ce  qu'elle  cons- 
truisait elle-même  ses  habitations,  les  mettait  à  l'abri  des  animaux  mal- 
faisants et  des  attaques  des  ennemis;  qu'cMe  avait  adopté  le  système 
d'associations  par  villages;  qu'elle  se  nourrissait  de  végétaux  et  cultivait  la 
terre.  Les  traces  de  son  existence  sont  une  des  découvertes  les  plus  récentes. 
«  Pendant  l'hiver  de  1854,  les  eaux  du  lac  de  Zurich  avaient  été  extraor- 
((  dinairement  basses  ;  elles  s'étaient  retirées  à  une  gcande  distance  et 
«  avaient  laissé  le  limon  du  fond  à  découvert.  Ce  limon  contenait  un  grand 
«  nombre  d'outil$  de  pierre,  des  os  et  des  cornes  taillés,  des  poteries,  des 
«  noisettes  et  des  végétaux  diyers  à  demi  pourris.  Il  se  trouvait,  en  outre, 
«  enfoncés  perpendiculairement  dans  le  lit  du  lac,  des  pilotis  au  nombre 
tt  d'environ  cent  mille;  chacun  de  20  à  30  centimètres  de  diamètre,  et  tous 
«  régulièrement  disposés  à  la  distance  de  30  à  40  centimètres  les  uns  des 
«  autres.  L'esprit  sagace  de  M.  Ferdinand  Keller,  secrétaire  de  la  Société 
«  des  antiquaires  de  Zurich,  découvrit  bientôt  que  ces  pilotis  étaient  les 
«  fondations  d'un  village  antique  antérieur  aux  âges  de  bronze  et  de  fer, 
'*  et  que  lesobjets  de  pierre  et  d'os  dataient  d'un  peuple  antédiluvien.  »  Cette 
dernière  déduction  est  peut-être  empreinte  d'un  peu  trop  d'enthousiasme. 
Ouoi  qu'il  en  soit,  «la  découverte  produisit  une  sensation  immense  et 
«  devint  le  point  de  vue  de  recherches  auxquelles  les  principaux  naturalistes 
«  ef  antiquaires  de  la  Suisse  prirent  part  avec  une  ardeur  et  une  intelli- 
«  gence  qu'on  doit  admirer.  On  trouva  peu  à  peu  de  semblables  villages 
«dans  tous  les  lacs  de  la  Suisse,  dans  les  lacs  de  la  Lombardie'et  dans 
'<  ceux  de  la  Bavière.  Dans  la  Suisse  seulement  on  en  connaît  déjà  deux 
"  cents  (!).» 

A  Wangen ,  près  de  Stein,  sur  le  lac  de  Constance ,  existait  une  des  plus 
anciennes  habitations  lacustres  :  on  y  a  trouvé  des  hachettes  de  serpentine 


(t)  M.  A.Sprtn^.  les  nommes  d'Enjis  et  les  hommes  de  Chauvaux;  Bulletin  de  VA- 
fddémie  royale  de  Belgique,  2'  série,  t.  XVIII,  p.  500-501. 
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et  de  diorite ,  avec  des  tètes  de  flèches  de  quartz,  des  fragments  de  tiges  de 
froment,  de  beaux  épis  d'orge  semblables  à  ceux  qui  accompagnent  souvent 
les  momies  d'Egypte,  une  autre  espèce  de  graine ,  des  pains  ronds  et  plats. 
((  Le  tout,  dit  M.  Gh.  Lyell,  montre  clairement  que,  pendant  la  période  de 
((  pierre,  toutes  ces  céréales  étaient  cultivées  par  les  habitants  des  lacs, 
((  qui  d'ailleurs  avaient  réduit  à  l'état  domestique  le  chien,  le  bœuf,  le  mou- 
«  ton  et  la  chèvre  (1).  »  Ajoutons  qu'en  1862,  des  fragments  d'étoffes  de  lin 
tissé  et  tressé  ont  été  découverts  dans  six  emplacements  d'habitations  la- 
custres. 

Au  milieu  d'une  profusion  de  restes  d'animaux  trouvés  dans  ces  localités, 
on  n'a  rencontré  qu'un  petit  nombre  d'os  humains,  et  jusqu'ici  un  seul 
crâne,  extrait  àMeilen,  sur  le  lac  de  Zurich  :  il  offre  un  intermédiaire 
entre  les  crânes  de  formes  rondes  et  allongées  et  a  de  l'analogie  avec  le 
type  dominant  encore  en  Suisse  (2). 

Nous  voici  parvenus  au  point  où  il  est  possible  d'aborder  cette  question 
primordiale  :  Qtielle  a  pu  être  la  nature  de  la  musique  aux  premiers  jovrs 
de  l'existence  de  l'espèce  humaine,  à  raison  de  la  conformation  des.  races  et  de 
leurs  aptitudes  (3)  ?  Ufi  tel  problème  serait  insoluble ,  si  l'on  ne  trouvait 
chez  ce^'taines  populations  de  l'âge  moderne  des  enseignements  sur  ce  que 
furent  les  races  identiques  en  d'autres  temps.  Quiconque  s'est  livré  sérieu- 
sement aux  études  anthropologiques  et  psychologiques ,  concernant  le  dé- 


(1)  V Ancienneté  de  Vhomme  prouvée  par  la  géologie,  t^.  21. 

(2]Ruttmayer,  Die  Faunader  Pfahlbauteninder  Schweiz  (Zurich,  1861,  p.  181). 

(3)  Il  u^est  pas  de  mon  sujet  d'entrer  dans  la  question  si  controversée  dePorigine  des  rares 
bamaines,  ni  de  nie  ranger  dans  le  parti  des  unitaires  ou  dans  celui  de  leurs  adversaires  : 
je  me  borne  à  constater  le  fait  de  la  variété  en  lui-même,  sans  faire  d*in fructueux  efTorts 
pour  remonter  à  la  cause.  M.  Prichard,  savant  physiologiste  et  partisan  décidé  de  l'unité 
d'origine,  a  néanmoins  reconnu  la  réalité  des  variétés  d'aspect  dans  son  Histoire  naivrelle 
delhommCy  etc.  (Paris,  1843,  2  vol.).  M.  de  Gobineau,  auteur  d'un  Uvre  de  grande  valeur, 
bien  que  trop  systématique  (  Essai  sur  Vinégalité  des  races  humaines,  Paris,  1853-1855, 
4  vol.  ),  s'y  cx|)rime  en  ces  termes  sur  ce  sujet  :  »  Les  races  actuelles  sont  donc  des  bran- 
'  K  ches  bien  distinctes  d'une  ou  de  plusieurs  souches  perdues,  que  les  temps  historiques 
V  n'ont  jamais  connues,  dont  nous  ne  sommes  nullement  en  état  de  nous  figurer  les  carac- 
«  tères  même  les  plus  généraux;  et  ces  races,  différant  entre  elles  par  les  formes  ex  tê- 
te rieures  et  les  proportions  des  membres ,  par  la  structure  de  la  tête  osseuse ,  par  la  con- 
u  formation  interne  du  corps,  par  la  nature  du  système  pileux,  par  la  carnation,  etc., 
N  ne  réussissent  à  perdre  leurs  traits  principaux  qu'à  la  suite  et  par  la  puissance  des  croi- 
«  sements. 

«  Cette  permanence  de  caractères  génériques  suffit  pleinement  à  produire  les  effets 
«  de  dissemblance  radicale  et  d'inégalité ,  à  leur  donner  la  portée  de  lois  naturelles,  et  à 
«  appliquer  à  la  vie  physiologique  des  peuples  les  mêmes  distinctions  que  j'appliquerai  plus 
«  tarà  à  leur  vie  morale. 

tt  Personne  ne  sera  tenté  de  le  nier,  il  plane  au-dessus  d'une  question  de  cette  gravité 
n  une  mystérieuse  'obscurité,  grosse  de  causes  à  la  fois  physiques  et  immatérielles.  Certatnes 
t  raisons  ressortant  du  domaine  divin,  et  dont  l'esprit  effrayé  sent  le  voisinage  sans  en  deviv 
«  ner  la  nature,  dominent  au  fond  des  plus  épaisses  ténèbres  du  problème  ^  et  il  est  bien 
«  vraisemblable  que  les  agents  terrestres,  auxquels  on  demande  la  rief  du  secret ,  ne  sont 
«  eux-mêmes  que  des  instruments,  des  ressorts  inférieurs  de  la  grande  œuvre.  »  T.  I,  p-  225- 
'227. 
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veloppement  industriel  et  moral  de  rhumanité ,  sait  qu'il  a  été  toujours  en 
raison  de  la  conformation  physiologique  des  races ,  laquelle  était  plus  ou 
moins  favorable  à  l'activité  de  l'intelligence  et  du  sentiment.  On  ne  con- 
naît ni  la  force  vitale  ou  organique  en  soi,  ni  son  mode  d'action.  Les  phé- 
nomènes seuls  sont  connus.  Or,  de  l'analogie  ou  de  la  diversité  des  .phéno- 
mènes, nous  sommes  conduits  par  induction  à  supposer  des  causes 
semblables  à  des  effets  analogues,  et  dissemblables  à  des  phénomènes 
divers.  Par  l'identité  d'organisation  physiologique  de  certaines  races  anté- 
diluviennes, ainsi  que  d'autres  qui  vécurent  dans  le  long  âge  de  pierre, 
avec  les  populations  australiennes,  nous  sommes  autorisés  à  déclarer  que 
les  chants  de  celles-ci  nous  instruisent  de  ce  que  furent  ceux  des  premiers 
hommes  doués  des  mêmes  facultés.  En  examinant  les  misérables  mélodies 
(les  peuples  sauvages  de  l'Océanîe,  rapportées  dans  l'Introduction  de  cette 
Histoire,  on  aura  une  notion  précise  de  ce  que  furent  celles  que  répétèrent 
les  échos  du  monde  antédiluvien.  Les  uns  et  les  autres  ont  dû  se  former 
dans  les  limites  étroites  d'une  échelle  de  trois  ou  quatre  sons,  car  l'organisa- 
tion de  ces  races  humaines  ne  leur  a  pas  permis  d'aller  au  delà. 

Par  des  séries  d'observations  réitérées ,  on  est  arrivé  à  reconnaître  dans 
le  cerveau  humain .  le  siège  des  facultés  de  l'âme.  Partagé  en  deux  lobes 
•lont  l'antérieur  paraît  spécialement  affecté  aux  fonctions  intellectuelles ,  et 
dont  l'autre  préside-  à  la  sensibilité  par  son  prolongement  appelé  moelle 
^pinière,  il  est  le  point  de  départ  du  système  nerveux,  source  de  toute  sen- 
sation. Par  les  faits  d'expérience,  on  a  reconnu  que  la  capacité  relative  du 
rerveau  est  le  signe  du  degré  de  développement  de  l'intellect.  Un  cerveau 
dont  les  lobes  sont  volumineux  indique  en  général  des  aptitudes  d'un  ordre 
supérieur;  un  cerveau  étroit,  dont  le  front  est  fuyant,  dont  les  tempes  sont 
dôprimées,  et  dont  la  partie  postérieure  ou  occipitale  est  relativement  dé- 
veloppée ,  indique  une  intelligence  bornée  et  des  penchants  grossiers  et 
parfois  cruels.  Le  crânç  se  moule  sur  le  cerveau,  et  sa  forme  ainsi  que  sa 
<^pacilé  offrent  des  signes  certains  des  penchants  et  de  la  portée  intellec- 
tuelle de  la  race  dont  il  est  le  type.  Cette  loi  de  conformation  de  l'espèce 
humaine  ne  présente  pas  d'exception  dans  les  populations  répandues  sur  la 
surface  du  globe  (voyez  la  note  B). 

Si  donc  nous  examinons  ce  qu'est  la  musique,  ou  le  chant,  chez  certaines 
populations  encore  existantes ,  et  analogues  ou  identiques  ,  par  la  forme 
•^e  la  tôl€,  aux  races  antédiluviennes  (1)  ou  antérieures  aux  temps  histori- 
"ques,  dont  a  retrouvé  les  crânes  et  des  traces  de  l'éUt  social ,  nous  pour- 


.    ''  Voir,  à  ce  sujet,  les  noies  de  M.  le  professeur  Huxley,  d'Edimbourg,  à  la  .soite  du  me- 
'»we  de  M.  Samuel  Laing  intitulé  Prehistoric  remains  of  Caithness;  Edimbourg,  1866, 
'•^^^  Oa  y  irooTe  dlntércssantes  observalions  anatoroîques  sur  les  crànesdes  deux  races 
^ûtédllaTicnnes  brachycéphale  et  dolichocéphale,  ainsi  que  de  curieux  rapprocliemenls  entre 
»«^  crânes  cl  des  crânes  australiens. 
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rons,  par  ces  rapprochements  et  par  le  nombre  des  ^spécimens,  parvenir  à 
des  conclusions  probables  sur  ce  que  furent  les  rudiments  de  l'art  aux  pre- 
miers âges  du  monde.  Nos  études  sur  ce  sujet  nous  conduiront  indubita- 
blement à  la  découverte  de  la  loi  de  capacité  musicale  des  races ,  à  raison 
de  leur 'Conformation  cérébrale.  Remarquons  que  ce  n'est  pas  seulement 
par  la  forme  identique  de  la  tête  que  certaines  populations  sauvages  des 
temps  modernes  montrent  leur  analogie  avec  les  plus  anciens  habitants  de 
l'Europe ,  car  la  ressemblance  est  également  saisissable  par  la  similitude 
des  mœurs  et  des  usages.  Sir  Charles  Lyell  a  dit  à  ce  sujet  :  «  Les  ressem^ 
«  blances  entre  ces  anciens  crânes  et  leurs  analogues  modernes  de  l'Aus- 
((  tralie  ont  un  immense  intérêt  pour  qui  réfléchit  que  la  hache  de  pierre 
((  est  aussi  bien  l'arme  et  l'instrumeot  du  sauvage  moderne  que  du  saui'age 
odes  temps  passés;  que  l'un  utilise  les  os  du  kangouro  et  de  l'émeUf 
«  comme  l'autre  le  faisait  de  ceux  du  daim  et  du  renne;  que  l'Australien 
((  entasse  les  coquilles  des  mollusques  qui  lui  ont  servi  de  nourriture  en 
«  monticules  qui  représentent  les  amas  de  débris  ou  kjokken-moeddingsàM 
«  Danemark  ;  et  enfin,  qu'au-delii  du  détroit  de  Torrès ,  une  race,  sœur  de 
«  la  race  australienne,  se  trouve  au  nombre  des  rares  peuplades  qui  cons- 
«  truisent  encore  leurs  demeures  sur  pilotis  comme  celles  des  anciens 
«  lacs  de  la  Suisse  (4).  »  Remarquons  aussi  que,  semblables  à  l'ancienne 
population  dont  on  a  retrouvé  les  restes  dans  la  caverrie  de  Chauvaux,  les 
sauvages  des  archipels  de  l'Océanie  et  de  certaines  contrées  américaines 
sont  anthropophages  et  fendent  ou  cassent  les  os  de  leurs  prisonniers  pour 
en  tirer  la  moelle. 

Concluons  et  disons  que  les  races  sauvages  ne  progressent  pas,  à  moins 
que  ce  ne  soit  par  imitation  des  peuples  civilisés,  et  qu'après  des  milliers 
d'années  elles  sont  ce  qu'elles  étaient  à  leur  origine.  Il  y  a  toutefois  des 
degrés  entre  elles ,  d'une  part,  parce  qu'il  y  a  diverses  nuances  dans  la 
conformation  de  leur  crâne,  de  l'autre,  parce  que  les  circonstances  dans 
lesquelles  elles  sont  placées*  ne  sont  pas  identiques.  Écrasées  par  la  rigueur 
du  climat,  certaines  peuplades  sont  incessamment  en  lutte  avec  ses  rudes  at- 
teintes et  ne  sortent  de  leurs  misérables  huttes  qu'afin  de  pour\oir  à  leur  exis- 
tence par  les  plus  pénibles  travaux.  Pour  d'autres  tribus,  les  ressources  d'a- 
limentation sont  à  peine  suffisantes.  D'autres,  plus  heureuses,  existent  sous 
un  ciel  favorable  à  la  vie  et  sont  abondamment  pourvues  de  toutes  choses  ; 
chez  celles-ci,  l'intelligence  paraît  plus  active  ;  leurs  ustensiles  sont  plus 
ingénieux,  leurs  pirogues  mieux jconstruites,  et  leur  aptitude  musicale 
parait  supérieure. 


(1)  Ouvrage  cité,  p.  92.  -^  M.  Lyell  dit  aussi,  dans  un  autre  chapitre  de  son  livre  (p.  12)  ; 
«  J'ai  TU,  aux  États-Unis,  dans  le  Massachussetl  et  dans  la  Gëor^^e,  etc.,  de  pareilles  coii.s- 
«  tructions.  » 
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Note  B. 
• 
La  destination  fatale  de  certaines  races  humaines  à  l'état  perpétuelle-. 
mentsauvage^/Sauf  le  cas  de  communication  avec  d'autres  races  et  d'imi- 
tation de  celles-ci ,  cette  fatalité ,  dis-je ,  répugne  à  quiconque  a  le  senti- 
ment du  libre  arbitre,  sans  lequel  le  sens  moral  et  la  loi  du  devoir  n'exis- 
teraient pas.  Il  ne  faut  pas  moins  que  l'évidence  universelle  des  faits  pour 
combattre  la  possibilité  d'application  de  la  règle  morale  aux  tribus  dés- 
héritées des  avantages  intellectuels  dont  jouissent  les  races  supérieures. , 
M.  Ch.  Renouvier,  qui  a  traité  cette  question  avec  un  talent  remarquable , 
dans  ses  Essais  de  critique  générale  (1),  ne  voit  dans  les  tribus  sauvages  et 
cruelles  que  des  peuples  dégénérés  de  leur  état  primitif,  par  l'usage  même 
de  la  liberté,  qui  les  a  jetés  dans  la  voie  des  mauvais  penchants.  «  La  ré- 
»  flexion,  dit-il ,  la  raison,  la  liberté,  ont  appartenu  aux  premiers  hommes, 
«par  cela  seul  qu'ils  étaient  homnries.  Mais  ce  sont  des  puissances  qui, 
«  conformément  à  une  loi  générale  des  fonctions  humaines,  n'ont  pu  passer 
«  à  l'acte  qu'à  mesure  de  l'expérience,  ni  devenir  en  chaque  personne  des 
«  facultés  dont  elle  n'a  clairement  conscience  qu'en  proportion  môme  de 
«l'exercice  qui  en  avait  été  déjà  fait,  ni  s'élever  un  peu  haut,  si  ce  n'est 
«  à  la  longue  et  après  que  les  rapports  multipliés  et  croissants  entre  des  per- 
«  sonnes  diverses ,  entre  celles-ci  et  le  monde  extérieur,  eurent  apporté  un 
«  contingent  suffisant  de  connaissances,  d'applications  et  d'épreuves.  C'est 
«  ainsi  d'ailleurs  que  les  choses  se  passent  pour  chacun  de  nous  (2).» 

Oui,  sans  doute,  c'est  ainsi  que  nous  nous  éclairons  progressivement, 
mais  parce  que  précisément  l'organisation  de  notre  race  nous  met  en  pos- 
session de  la  faculté  du  progrès;  qu'en  peut-on  conclure  en  faveur  dépopu- 
lations qui ,  après  des  milliers  d'années,  se  trouvent  aujourd'hui  dans  la 
situation  d'une  race  antédiluvienne,  ayant  la  même  conformation  cérébrale, 
et  se  portant  aux  mêmes  actes  de  cruauté?  Partisan  exclusif  de  la  liberté, 
nonobstant  les  faits  que  peuvent  lui  opposer  le  géologue,  l'archéologue, 
Tanatomiste,  l'ethnographe  et  l'historien,  M.  Renouvier  est  inébranlable 
dans  sa  foi.  Il  y  a  de  l'intérêt  à  le  suivre  dans  ses  efforts  pour  échapper  à 
celte  autorité  des  faits,  qu'il  transforme  parfois  en  hypothèses;  on  en  jugera 
par  cet  extrait  de  son  livre  : 

«  En  résumé ,  nous  comprenons,  sans  avoir  besoin  de  résoudre  le  pro- 
blème de  l'unité  ou  de  la  pluralité  des  races  humaines,  et  en  supposant  au 
besoin  l'uniiéy  que  les  temps  les  plus  reculés  où  remonte  l'induction  his- 
torique nous  puissent  montrer  d'un  côté  des  tribus  à  mœurs  patriarcales. 


(1)  Particulièrement  dans  le  quatrième,  iniiiuXé  Introduction  à  la  philosophie  analydqve 
de  Phittoire  (Paris.  1864}. 
{1)lbid.,p.7. 
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comme  dans  la  Bactriane  et  dans  la  Mésopotamie,  de  l'autre  des  hordes  ' 
sauvages ,  semblables  à  ce  que  renferment  encore  l'Afrique  et  la  Papouasie. 
L'abîme  qui  sépare  une  famille  pure  d'une  famille  déchue  n'est  pas  autre 
en  sa  profondeur  que  celui  qu'on  peut  sonder  journellement  entre  deux 
.membres  d'une  même  société.  Ici  le  goût  du  travail  et  des  joies  honnêtes, 
là  la  passion  du  libertinage  et  de  la  rapine.  Là,  comme  ici,  la  liberté  a  fait 
^  son  œuvre,  et  la  solidarité  a  fait  la  sienne.  Seulement,  une  tribu  corrompue 
depuis  des  milliers  d'années  infuse  dans  le  sang  et  la  passion  de  ses  mem- 
bres des  instincts  de  seconde  nature  c[ui  exigeraient  un  temps  proportionné 
pour  être  amendés  ou  détruits. 

«Au  reste,  les  tentations  et  les  épreuves,  les  conséquences  diverses 
qu'elles  peuvent  avoir  n'appartiennent  pas  aux  individus  seuls  ;  des  peu- 
ples entiers  y  sont  soumis.  Les  nombreuses  tribus  que  nous  voyons  aujour- 
d'hui si  dégradées  peuvent  n'avoir  pas  toutes  la  même  antiquité  dans  le 
mal,  et  il  s'en  faut  qu'elles  y  plongent  à  la  même  profondeur.  Plusieurs 
d'entre  elles  semblent  se  trouver,  à  quelques  égards,  dans  un  état  moral  peu 
éloigné  de  celui  qui  dut  suivre  les  temps  primitifs.  Plusieurs  sont  descen- 
dues si  bas,  que  rien  n'est  au-dessous.  L'épreuve  la  plus  violente  que  les 
unes  et  les  autres  aient  subie,  avec  de  bien  différentes  issues ,  est  incon- 
testablement la  famine -Cette  crise,  en  tout  temps,  en  tous  lieux,  le 

rapport  de  la  loi  des  populations  avec  celles  des  climats,  des  saisons  et  des 
subsistances ,  ne  cesse  de  l'entretenir,  quoique  adoucie  et  transformée  au- 
jourd'hui pour  nous,  grâce  aux  lois  de  la  capitalisation  et  du  commerce. 
Mais  elle  s'est  produite  jadis  et  se  produit  encore  sur  certains  points 
comme  une  question  de  vie  et  de  mort.  Aucune  race,  aucun  groupe  social 
certainement  n'y  ont  échappé.  Remontons  encore  une  fois  à  l'antiquité;  la 
plus  haute,  et  voici  ce  que  nous  pourrons  constater  avec  autant  d'assu- 
rance que  si  nous  eussions  été  témoins  et  acteurs  de  ces  scènes  fatales. 
Certaines  tribus  adoptèrent  po\ir  unique  solution  de  l'énigme  de  la  vie  la 
chasse  de  l'homme,  les  guerres  d'extermination,  l'anthropophagie,  les  sa- 
crifices humains  ;  car,  sous  l'impression  de  l'horreur  des  actes ,  s'engen- 
drèrent des  idées  religieuses  en  harmonie  avec  les  pratiques  :  celles-là,  il 
est  douteux  qu'elles  aient  jamais  pu  se  relever,  du  moins  sans  un  secours 
étranger.  Certaines  autjres  résistèrent  au  mal,  mais  passivement ,  et  cour- 
bèrent la  tête  en  laissant  la  nature  accomplir  son  œuvre  de  destruction.  Les 
dernières  souffrirent  aussi  avec  patience,  mais  rien  au-delà  de  l'inévitable, 
et,  pensant  à  l'avenir  dans  les  maux  du  présent ,  se  créèrent  courageuse- 
ment la  ressource  du  travail  et  celle  des  migrations.  Cette  triple  disposition 
morale  est  encore  facile  à  observer  dans  les  cas  analogues ,  môme  sur  un 
radeau  parmi'  les  naufragés,  là  où  nul  chemin  ne  paraît  ouvert  aux  inspi- 
rations du  devoir  et  de  l'énergie 

«  J'ai  fait  abstraction  de  l'unité  ou  de  la  diversité  d'origine  des  races. 
Ainsi  le  voulait  mon  sujet,  parce  que  j'avais,  à  établir  dans  la  question  du 
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hien  et  du  mai  quelque  chose  de  supérieur  à  \a  race  même ,  à  la  rabe 
physique  primitive.  Je  crois  avoir  fait  comprendre ,  en  effet ,  la  formation 
des  races  éthiques  dans  Thumanité  ;  leur  opposition  fatale  après  un  temps 
suffisant  d'exercice  de  la  liberté.  Rétablissons  maintenant  les  hypothèses 
écartées.  Si  les  races  les  plus  tranchées  sont  physiquement  unes  à  l'origine, 
comme  elles  l'ont  été  moralement,  je  n'ai  rien  à  changer,  rien  à  ajouter  à 
mon  analyse  des  premiers  développements  de  la  passion  et  de  la  volonté. 
Restent  seulement  des  difficulté^s  biologiques  et  archéologiques  où  les  plus 
compétents  me  semblent  très-embarrassés.  Si  elles  sont  physiquement  di- 
verses, au  point  de  constituer  originairement  des  espèces  (  mais  fusibles 
entre  elles,  comme  il  est  de  fait),  et  je  suis  de  ceux  qui  le  croient,  la  simi- 
litude morale  demeurant  doit  être  le  point  de  départ  du  moraliste  (1). 
Que  l'historien  prête  aux  races  indépendantes  différents  degrés  ou  qualités 
de  puissance,  une  prédominance  plus  ou  moins  marquée  de  la  sensibilité 
et  de  certaines  passions,  ou  au  contraire,  un  premier  état  passionnel  plus 
favorable  à  l'avènement  formel  de  la  réflexion  (2)  ;  que  pour  faciliter  en  ap- 
parence leur  tâôhe ,  les  auteurs  d'une  soi-disant  philosophie  de  l'histoire 
cbcrchent  en  dehors  de  l'homme  la  cause  essentielle  de  ce  qui  lui  est  le 
plus  propre  et  le  plus  intime,  et,  voyant  la  direction  morale  que  chaque 
race  a  tracée,  la  qualifient  à  leur  gré  de  loi  géographique ,  il  n'importe. 
Accorde-t-on  que  toutes  ont  été  libres?  Cela  suffit.  Libres  réellement,  li- 
bres également,  les  coefficients  externes  de  leurs  développements  divers 
ne  viendront  qu'à  un  rang  subordonné  vis-à-vis  des  conséquences  fatales 
«le  leurs  premières  déterminations  libres.  Nécessitées  et  prédéterminées,  si 
elles  l'ont  toutes  été,  la  question  est  autre,  et  je  ne  reviendrai  pas  sur  les 
motifs  longuement  exposés  de  ma  ferme  croyance  en  la  liberté  humaine. 
Si  enfin  quelques-unes  ont  été  libres  et  les  autres  non ,  celles-ci  cessent 
(l'appartenir  à  l'humanité  dont  elles  se  détachent  par  le  caractère  le  plus 
émincnt  :  l'histoire  morale  les  ignore;  l'humanité  véritable  n'aura  pas  pour 
elles  d'autres  sentiments  ni  d'autres  devoirs  que  pour  les  animaux,  es- 
claves naturels ,  incapables  comme  elles  de  la  pleine  conscience  et  du  pro- 
grès qui  en  dépend. 

«  Rien  ne  nous  autorise  à  déclarer  certaines  races  primitivement  dé- 
pouniies  de  l'apanage  essentiel  de  l'homme.  Il  s'ensuivrait  une  anomalie 
choquante  dans 'les  rapports  de  l'intelligence  et  des  passions  avec  les  fonc- 


(1)  M.  Rcnoavier  fait  ici  une  péUtion  de  principe;  car  la  similitude  morale  entre  des  races 
bomaioes  dont  les  conformations  physiques,  cérébrales  surtout ,  sont  différentes ,  étant  pré- 
cis^est  le  point  contesté  et  l'objet  de  la  difficulté,  il  ne  peut  l^invoquer  comme  résolu  dans 
le  sens  de  sa  tbèse. 

(2)  L'historien  ne  prête  pas  aux  races  diverses  des  degrés  ou  des  qualités  de  puissance  ; 
il  constate  l^état  réel  des  clioses,  et  trouve  simplement,  dans  un  fait  scientifique  qui  ne  se 
conteste  plus,  la  cause  patente  des  différences  intellectuelles  et  morales  entre  ces  races  ; 
cette  cause,  la  seule  qui  se  présente  dans  ses  recherches,  est  la  conformation  cérébrale. 
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tions  volontaires ,  puisque  nous  ne  saurions  introduire  entre  les  plus  diffé- 
rents des  êtres  humains  la  moindre  distinction  spécifique  au  point  de  vue 
de  ces  rapports  :  ils  ont  tous  le  langage ,  les  grandes  affections  communes, 
le  pouvoir  de  procéder  avec  réflexion  à  la  poursuite  de  leurs  fins.  Aucune 
hypothèse  tolérable  ne  rendrait  compte  de  l'état  des  races  les  plus  abais- 
sées. On  ne  voudrait  pas  alléguer  une  méchanceté  naturelle ,  car  nul  ani- 
mal n'est  méchant,  nul  instinct  condamnable  comme  tel,  et  le  mal  moral 
ne  se  comprend  que  dans  une  conscience  }ibre  ;  et  toutefois  on  ne  pourrait 
nier  chez  les  sauvages  l'existence  de  ces  qualités  de  l'acte  que  la  liberté 
seule  explique  en  nous,  je  veux  dire  la  malice  cruelle,  le  caprice  en  quelque 
sorte  profond,  la  ruse  savante. et  prolongée,  et  les  éclats  de  perversité  sen- 
sibles jusque  dans  les  jeux  et  dans  les  fêtes.  Une  dernière  considération  ne 
doit  pas  échapper  à  un  homme  de  notre  race  :  c'est  que  ses  propres  ancê- 
tres ont  touché  à  cet  état  de  liberté  obscurcie  et  de  passions  simulant  l'ins- 
tinct où  tant  de  tribus  sont  et  demeurent  sous  nos  yeux.  Si  la  liberté  les  en 
a  relevés  à  la  longue,  la  liberté  les  y  avait  fait  tomber.  Ainsi,  une  puissante 
analogie  doit  nous  porter  à  conclure  que  les  hommes  les  plus  dégradés 
sont  partis  primitivement  comme  'eux  de  la  conscience  libre  et  de  la  table 
rase  de  la  moralité.  Si  la  liberté  et  la  conscience  du  bien  et  du  mal  n'avaient 
point  été  données  à  l'origine,  il  ne  serait  plus  possible  de  nous  en  repré- 
senter le  commencement  et  d'en  trouver  la  place  au  milieu  de  la  chaîne 
interrompue  des  phénomènes  (1).  » 

Dans  cette  protestation  contre  la  destination  fatale  de  certaines  popula- 
tions pour  un  état  moral  inférieur  à  celui  d*autres  races  .privilégiées,  M.  Re- 
nouvier  ne  parait  pas  attacher  assez  d'importance  au  rôle  de  l'intelligence 
dans  les  déterminations  de  la  liberté.  Chez  les  peuples  dont  l'origine  se 
trouve  dans  la  race  aryenne ,  tous  les  individus  ne  sont  pas  doués  de  cette 
faculté  au  môme  degré  :  il  y  en  a  chez  qui  elle  n'est  qu'à  l'état  éléiâentaire. 
L'éducation  y  supplée,  et,  chez  les  indidivus  placés  dans  cette  catégorie,  les 
déterminations  de  la  conscience  sont  dictées  par  les  habitudes  contractées 
dans  le  milieu  plus  ou  moins  moral  où  se  sont  écoulées  leur  enfance  et  leur 
jeunesse.  Il  n'en  est  pas  ainsi  à  l'égard  d'une  race  tout  entière  dont  l'in- 
telligence débile  n'a  d'exercice  que  pour  satisfaire  aux  nécessités  les  plus 
impérieuses  de  la  vie ,  et  pour  obéir  à  certains  penchants  dont  le  cercle  est 
assez  étroit.  Pas  de  libre  arbitre  sans  la  conscience  du  bien  et  du  mal;. or 
certaines  tribus  sauvages  n'ont  conscience  que  de  leurs  besoins ,  de  leurs 
jouissances  et  de  leurs  souffrances.  Pour  tout  le  reste,  ils  n'ont  d'autres 
guides  que  leurs  instincts  passionnés.  Il  résulte  de  la  théorie  de  M.  Re- 
nouvier,  qu'il  n'admet  pas  l'influence  de  la  conformation  cérébrale  pour 
expliquer  l'infériorité  patente  de  certaines  races  :  il  oublie  donc  l'idiot?  Il 
oublie  ce  que  la  science  a  constaté  dans  les  milliers  d'expériences  des 

/  ^___ 

(i)  Introduction  à  la  Philosophie  analytique  de  Thistoire,  p.  78-S4. 
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physiologistes;  il  oublie  enfin  que  ces  expériences  sont  devenues  le  point 
de  départ  de  la  véritable  anthropologie  (1)? 

Est-il  vrai,  comme  le  dit  le  philosophe. dont  les  paroles  viennent  d'être 
rapportées ,  que  si  les  races  inférieures  n'ont  pas  eu  à  l'égal  des  autres , 
après  la  création,  le  sens  moral  et  la  liberté ,  elle  cessent  d'appartenir  à 
l'humanité?  Doivent-elles  être  confondues,  comme  il  dit,  avec  les  animaux 
domestiques?  Non>  certes,  car  il  le  dit  lui-même,  elles  ont  toutes  le  langage, 
les  grandes  affections  con^munes,  le  pouvoir  de  procéder  avec  réfleocionà  la 
poursuite  de  leurs  fins;  entre  elles,  môme,  il  y  a  des  degrés.  Les  sauvages 
sont  donc  des  hommes,  et  nous  devons  les  considérer  et  les  traiter  comme  . 
tels  :  seulement  leur  intelligence  a  moins  de  portée  que  celle  des  peuples, 
civilisés ,  et  le  progrès  par  intuition  leur  est  interdit. 

Quant  à  la  race  perfectible  dont  nous  descendons ,  elle  ne  peut  échapper 
à  la  responsabilité  morale  des  crimes  dont  elle  s'est  souillée  et  qui  rem- 
plLssent  son  histoire,  car  elle  avait  été  douée  des  facultés  nécessaires  à  la 
liberté.  Mais  elle  avait  aussi  les  passions,  causes  actives  et  perpétuelles  de 
ses  égarements. 

Note  C. 

La  question  de  l'origine  des  peuples  de  l'Amérique  est  une  des  plus  dif- 
ficiles de  celles  qui  concernent  l'espèce  humaine.  Longuement  débattue , 
€lle  a  donné  lieu  à  divers  systèmes  dont  chacun  s'a()puie  sur  des  probabi- 
lités qui  ne  peuvent  être  méconnues ,  mais  dont  aucune  ne  donne  la  solu- 
tion complète  des  difficultés. 

Le  célèbre  rabbin  Manassès  ben  Israël  a  émi$4'opinion  que  les  habitants 
du  Mexique  et  du  Pérou  avaient  pour  origine  une  colonie  hébraïque  qui, 
voulant  se  soustraire  aux  malheurs  de  la  captivité ,  fut  poussée  parles  vents 
et  les  courants  dans  l'Océan,  et  aborda  le  continent  américain  (2).  Les  argu- 
ments de  Manassès  en  faveur  de  cette  hypothèse  sont  nombreux  et  présentés 
avec  habileté.  Longtemps  auparavant,  Grégoire  Garcia  avait  rapporté,  dans 
son  livre  intéressant  sur  l'origine  des  Américains  (3),  une  ancienne  tradition 
espagnole  conforme  à  l'opinion  de  Manassès. 

^  (1)  Le  médecin  philosophe  J.  Mûller,  professeur  d^anatomie  et  de  physiologie  à  Tuniver- 
'Hté  de  Berlin,  a  très-bien  étajsU  que  Texistence  de  ràrae  est  indépendante  de  la  structure 
du  cerrean,  et  quelle  est  déjà  dans  le  germe  fécondé  ^  mais  que  ce  principe  vital  ne  déploie 
sa  liberté  et  son  acUnté  que  dans  le  cerveau,  parce  que  là  il  trouve  Torganisation  néces- 
^re  tant  pour  recevoir  les  impressions  des  conducteurs  sensibles  que  pouragir  sur  les  appa- 
TCilsnioteurs.  •  La  conscience,  dit-il,  ]a  pensée,  la  volonté,  la  passion,  ne  sont  possibles  que  dans 
-*  le  cerveau,  et  quoique  le  principe  duquel  émanent  les  idées,  les  pensées,  etc.,  existe  à  Tétat 
«  Ulent  dans  le  germe  fécondé,  il  faut  que  ce  germe  animé  crée  Porganisation  entière  de 
«  Tencéphale.  **  Manuel  de  physiologie,  ir&ûmi  de  Tallemand  parJourdan,  t.  I,  p.  715  (Pa- 
ris, Baillière,  1845). 

(2)  Cf.  le  livre  intitulé  la  Esperanza  de  Israël ,  Amstel.,  1650,  dont  il  y  a  des  éditions 
4v  plusieurs  langues. 

(3)  Origen  de  los  Indios,  Valence,  1007,'  p.  11. 
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Postérieurement,  d'a^utres  écrivains,  parmi  lesquels  on  distingue  MM.  Sa- 
muel Stanhope  Smith  (1)  et  Adair  (2),  ont  aussi  considéré  une  partie  de 
la  population  américaine  comme  descendant  des  Hébreux;  mais  leurs  ob- 
servations s'appliquent  particulièrement  à  l'Amérique  du  Nord.  Déjà  De 
Laet  (3),  d'après  les  relations  des  voyageurs  de  son  temps,  avait  remarqué 
que  les  habitants  du  Canada,  dans  une  de  leurs  fêtes,  appelée  Tabaya,  chan- 
taient un  cantique  dont  il  donne  les  paroles  avec  la  musique,  et  dans  le- 
quel se  trouve  le  mot  alleluya,  qui  appartient  à  la  langue  hébraïque.  De 
Laet  rapporte  ce  cantique  sous  la  forme  suivante  : 


^<|t.  Il      J  cl  i  Jj    j   j    I  J   J    J   rj  I  J    f\     J     J     l^-^P 


Ta  -  meja       al -le -lu- y  -  a   ta-me-ja.  dou-vemhau  hau       hé   hé. 

Escorbat,  cité  par  le  même  De  Laet ,  disait  aussi  avoir  entendu  chanter 
VAlleluya  par  les  Indiens  de  l'Amérique  du  Sud.  Suivant  le  témoignage  de 
M.  Adair,  ceux  de  l'Amérique  du  Nord  célèbrent  la  fête  de  l'offrande  de« 
prémices  de  fruits  par  des  dansés  [religieuses  et  en  chantant  en  chœur  ces 
parbles  mystiques  :  Ye  Meschiha,  Ho  Meschiha,  Va  Meschihay  où  Ton  re- 
marque le  nom  de  Jehova  formé  par  les  trois  syllabes  initiales ,  et  celui  du 
Messie  trois  'fois  répété.  Le  mên^e  écrivain  affirme  avoir  entendu  da^s 
d'autres  circonstances,  et  dans  les  chants  religieux,  le  mot  hébreu  Aylo 
(Dieu),  ou  ces  paroles  de  la  môme  langue  hiwahjhiwah^  et  celle-ci,  hydchyra 
(l'âme  immortelle).  Enfin  M.  Adair  assure  que  lorsque  quelqu'un  n'est  pas 
attentif  aux  cérémonies  du  culte ,  on  lui  adressé  ce  reproche  :  Tschi  haksit 
Canaha,  c'est-à-dire  y  tu  es  semblable  au  pécheur  de  Canaan.  C'est  sur  ces 
indices  que  s'est  établie  l'opinion  des  auteurs  qui  viennent  d'être  cités. 

Lne  autre  opinion  a  donné  les  Phéniciens  pour  ancêtres  aux  peuples  de 
l'Amérique  du  Sud.  George  Horn,  ou  Hornius,  fut  le  premier  écrivain  qui 
établit  cette  origine ,  dans  un  livre  reippli  d'érudition  (4).  Cependant  Horn 
n'est  pas  exclusif;  car  il  pense  que,  plus  tard,  les  Cantabres,  d'autres  peu- 
ples de  l'Occident,  puis  les  Chinois,  les  Huns,  et  d'autres  peuples  orien- 
taux ont  donné  des  habitants  à  l'Amérique.  La  proposition  qui  concerne 
les  Phéniciens  a  été  reprise  longtemps  après  par  M,  Paul-Félix  de  Cabrera , 
écrivain  de  Guatemala  cité  par  M.  Mariano  Edouard  de  Rivero,  directeur 
du  musée  national  de  Lima,  dans  son  livre  intéressant  sur  les  antiquités 
péruviennes  (5).  Les  considérations  dont  on  a  appuyé  cette  opinion  sopt 
puisées  dan^  l'habitude  des  expéditions  lointaines  qu'avait  ce  peuple,  dans 


(1)  On  the  varieties  of  the  human  §pecies,  p.  219. 

(2)  History  of  the  American  nations  (p.  13-212). 

(3)  Notms  orbis,  p.  53,  éd.  Amstel.,  1633. 

(4)  De  OriginibuA  americanis  Ubri  I\\  la  Haye,  16ô2,  in-12. 

(6)  Antiguidadesperuanas,  Lima,  1841,  ûi^^,  et  Vienne,  1851,  in-4°,  p.  11. 
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quelques  rapports  «de  la  langue  Guichua  avec  les  fragments  de  la  langue 
punique  qu'on  a  de  Plaute ,  et  surtout  dans  un  manuscrit  dont  l'antiquité 
remontait,  dit-on,  à  deux  mille  ans,  et  dans  lequel  il  était  rapporté  qu'un 
voyageur  carthaginois,  nommé  Votan^  avait  visité  Rome  dans  l'année  290 
avant  l'ère  chrétienne ,  puis,  continuant  ses  voyages,  avait  rencontré  des 
\7iisseaux  de  ses  compatriotes  qui  l'avaient  informé  de  l'existence  du  con- 
tinent méridional  de  l'Amérique ,  et,  réuni  à  eux,  y  avait  abordé  et  y  était 
resté  jusqu'à  sa  mort  avec  ses  compagnons.  Suivant  la  tradition ,  ce  ma- 
nuscrit original  fut  brûlé,  en  1690,  sur  la  place  publique  de  Huegetan ,  par 
les  ordres  de  l'évoque  de  Ghiapa,  François  Nunez-de  ia  Vega;  mais  une 
copie,  faite  dans  les  premiers  temps  de  la  conquête,  avait  passé  longtemps 
après  entre  les  mains  de  don  Ramon  de  Ordonez  y  Âguiar,  à  Giudad-Réal, 
et  don  Paul-Félix  de  Gabrera,  qui  en  a  eu  communication,  en  a  publié  une 
partie  (i). 

H.  Grotius  a  présenté  une  autre  thèse,  d'après  laquelle  la  population  de 
l'Amérique  ne  remonterait  pas  à  une  haute  antiquité  et  serait  originaire 
de  l'Europe  (2).  Gette  opinion ,  réfutée  par  Jean  de  Laet  (3),  a  été  repro- 
duite par  Georges  Goluna,  cité  par  M.  de  Rivero  (4),  lequel  voit, une  popu- 
lation celtique  dans  les  habitants  primitifs  de  l'Amérique.  Ei#ce  qui  con- 
cerne l'Amérique  septentrionale,  il  n'est  pas  douteux  qu'elle  a  été  visitée  par 
les  navigateurs  du  Nord  dès  l'an  986  de  notre  ère,  et  qu'ils  y  ont  renouvelé 
leurs  expéditions  dans  les  siècles  suivants  :  cela  est  démontré  par  les  ma- 
nuscrits Scandinaves  dont  M.  *Gharles-Ghristian  Rafn,  secrétaire  delà  so- 
ciété des  antiquaires  de  Gopenhague ,  a  publié  des  extraits  dans  ses  Anli- 
quilates  Americanx  (5). 

Suivant  de  Guignes  (6),  le  continent  de  l'Amérique  du  sud  aurait  été 
peuplé  originairement  par  des  Chinois.  M.  de  Humboldt  a  retrouvé  en  effet 
le  type  mongol  dans  les  débris  de  l'ancienne  population  de  ces  contrées, 
et  récemment  M.  Paravey,  par  des  observations  faites  également  sur  les 
lieux,  a  confirmé  l'opinion  de  ses  deux  savants  prédécesseurs.  D'autre  part, 
Sandoval  pense  que  les  Carthaginois  ont  eu  connaissance  de  l'Amé- 
rique et  y  ont  formé  des  établissements;  mais  qu'après  la  destruction  de 
Garthage  par  les  Romains ,  les  renseignements  qu'on  avait  à  ce  suj^t  ont 


(1)  Les  habitants  delà  province  de  Chiapa,  qui  avaient  des  peintures  hiéroglyphiques  et 
des  calendriers  semblables  à  ceui  des  Mexicains,  ont  conservé  la  tradition  de  leur  arrivée  dans 
<%  pays  par  le  nord,  sous  la  conduite  d^un  patriarche  nommé  Votau:  V.  J.  E.  Prichard,  Ht$- 
toire  naturelle  de  Vhomme,  t.  II,p.  99. 

(2)  De  Origine  getUium  americanarunij  Paris,  1642,  in-8^. 

(3)  A'oto  ad  disserlationem  HugoiUs  Grotii  de  Origine  gentivm  Àmericaruirum,  et 
observaiiones  aliqw>t  ad  meliorem  ïfidaginem  dijjtcillimx  illiw  quœstionis.  Paris,  1643, 
in.«». 

(4)  Aniiçuidades  peruanas^  p.  16. 

(5)  Copenhague,  1811,  in-S*". 

(6)  Recherches  sur  tes  navigations  des  Chinais  du  cdté  de  V Amérique^  dans  les  Mém. 
de  l'Acad.  des  inscript. ,  t.  XXVIlI,  p.  504  et  suiv. 
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été  perdus.  Toutefois  il  croit  que  les  Carthaginois  seuls  n'ont  pas  peuplé 
toute  l'Amérique,  et  il  émet  l'opinion  qu'il  a  dû  c'y  établir  des  colonies  de 
la  Taprobane  (aujourd'hui  Geylan),  dans  une  haute  antiquité  (1).  .On  peut 
consulter  sur  ces  questions  les  écrivains  modernes,  particulièrement  Pic- 
kering  (2),  D'Orbigny  (3),  Prichard  (4)  et  M.  de  Gobineau  (5). 

Note  f). 

Dans  l'antiquité ,  on  ne  trouve  l'indication  d'aucune  nation  qui  aurait 
peuplé  la  Grèce  avant  les  Pélasges.  Hérodote  dit  d'une  manière  positive 
que  ce  pays  portait  autrefois  le  nom  de  Pélasgie  (6).  Strabon  n'est  pas 
moins  afflrmatif  à  ce  sujet  :  «  Quant  aux  Pélasges  (dit-il),  on  est  générale- 
«  ment  d'accord  que  c'était  un  peuple  ancien  répandu  dans  toute  la  Grèce, 
((  et  surtout  dans  le  pays  des  Éoliens,  voisins  de  la  Thessalie  (7).  »  Le  sco- 
liaste  d'Apollonius  de  Rhodes  dit  que  les  Argiens  étaient  de  cette  nation  (8). 
Pausanias  affirme  la  même  T;hose  des  Arcadiens  (9),  et  Hérodote  des 
Ioniens  (10)  et  des  Athéniens  (ii).  Le  passage  qui  concerne  les  Ioniens  est 
important  parce  qu'il  détermine  l'époque  où  les  Pélasges  dominaient  dans 
la  Grèce  :  a  Les  Ioniens  (dit  Hérodote),  suivant  le  dire  des  Grecs,  furent 
«  appelés  Péicuges  Égialéens  (c'est-à-dire  du  littoral)  tout  le  temps  qu'ils 
<(  occupèrent  la  partie  du.  Péloponnèse  connue  maintenant  sous  le  nom 
((  i*Achaie ,  avant  que  Danaiis  et  Xuthus  y  arrivassent  ;  dans  la  suite^  ils 
«  reçurent  le  oom  A* Ioniens,  d'Ion,  fils  de  Xtithus.  » 

Ajoutons,  pour  dernière  autorité  concernant  l'ancienneté  des  Pélasges 
et  l'universalité  de  leur  domination,  ce  passage  de  Thucydide  :  a  Mais  avant 
«  le  temps  d'Hellen ,  fils  de  Deucalion,  ce  nom  (Hellade  ou  Grèce)  n'existait 
c(  point  encore.  Les  diverses  peuplades  donnaient  leur  nom  pélasgique  à  la 
((  terre  qu'ils  occupaient  (12).  »  Les  Pélasges  n'habitaient  pas  seulement  le 


(1)  Vida  y  hechos  del  empeiçador  Carlos  F,  lib.  xin,  §  30. 

(2)  The  Races  ofman  and  iheir  geographical  distribution,  Philadelphie,  1948,  in-4^ 

(3)  V Homme  gméricain,  1. 1. 

(i^)  Histoire  naturelle  de  Vhomme,  t.  II. 

(5)  £ssai  sur  l'inégalité  des  races  humaines,  t.  IV. 

(6) Aoxûi  i|JLoi  ii  yyjvii  auTYj  -rii;  vvv  *£XXâ6o;,  irpOTtpov  ôè  UtlaLvyiri;  xaXeu|ifni;  tîj;  «v- 

TfS;  tauTT)c...  Lib.  ii,  5*6. 

(7)  To^z  &  neXooyov;,  ôri  (lèv  àp/o^Tov  ti  çOXov  xarà  tt)v  *£X>>aSa  trâffocv  èneircuXaae,  xai  |ia* 
Xiora  Tcapà  toîç  AloXeOai  toT;  xatà  èeaoaXîotv  ôfioXqYoùaiv  £iravTe;  a/Eoôv  ti.  Rer.  Geogr.,  lib.  v, 
p.  320  (in  yîfic). 

(8)  Lib.  III,  V.  1322. 

(9)  'Anè  TOUTOU  Se  paotXeuaacvroç  *Apxa2ia  Te  ivrl  ITeXaTYia;  Vi  ywp*  *«'i  *vrt  IleXaoYÔv  *Ap- 
xaie;  ixXrj6Y]aav  o(  &v6pci>iioi,  viii,  4,1. 

(10)  'I(i>vsc  Sk  ôffov  |ùv  yifiÔMQ^f  év  neXoiiovv:nv<!>  t^iuw  ti^v  vvv  XQt/.EU{L£VT]v  'Ax«tTiv,  xal  icpiv  ^ 
Aotvaôv  TE  xal  SoOôov  àmxlaôai  èç  IIeXo7c6vvT}ffov,  cô;  "EXXtjveç  Xêyowi,  éxaXiûvTO  IleXaaTO^  A'*" 
TtaXéeç,éicl  eà'Ia>vocToû  SouOou  "Iwve;.  Hist.,  lib.  vii,  94. 

{ll)Lib.  I,  57. 

(12)...  'AXXàTàpiv  itpô 'EXXrjVO;  toO  AEuxoXCtovo;  xal  n«w  oOfiè  eîv&i  ii  èTcixXTjatç  «vrij,  xartà 
lOvYl  ôè  àXXa  Te  xal  tô  ncXaoyixov  èm  TcXeToTov  «9'  lauTâv  tt^v  iicci>vu(A(av  irspéxe^Qat.  Lib.  1,  S« 
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continent;  car  ils  peuplaient  les  ties  de  Lemnos  (1),  de  Scyros  (2),  d'Eu- 
bée  (3) ,  les  Cyclades  (4) ,  Crète  et  Lesbos  (5) ,  l'Asie  Mineure  (6) ,  la 
Carie  (7),  l'Éolide  et  la  Troade  (8),  Tlonie  (9)  et  Gyzique  (10).  L'iden- 
tité des  Pélasges  avec  les  premiers  habitants  de  la  Grèce  étant  établie  par 
ces  autorités,  il  nous, reste  à  mettre  à  l'abri  de  l'imputation  d'hypothèse  les 
résultats  des  recherches  les  plus  récentes  concernant  l'origine  de  ces 
peuples ,  en  les  appuyant  de  témoignages  antiques  qui ,  se  groupant  avec 
les  belles  découvertes  de  la  philologie  moderne  ,  dissiperont  les  doutes  de 
certains  esprits  timides  à  l'égard  de  ce  point  difficile  d'histoire  de  l'anti- 
quité. 

Suivant  Éphore,  historien  du  Péloponnèse  dont  il  nous  reste  quelques 
fragments,  ApoUodore ,  auteur  présumé  de  la  Bibliothèque  connue  sous 
son  nom,  et  enfin,  Denys  d'Halicarnasse,  les  Pélasges  seraient  descendus 
de  Pélasgus,  fils  d'Inachus,  roi  d'Argos,  et  père  de  Lycaon ,  roi  d'Arcadie , 
qui  vivait  au  temps  de  Cécrops;  en  sorte  que  la  prétention  des  Athéniens 
et  de  la  plupart  des  Grecs,  d'être  un  peuple  autgchthone  ou  primitif,  serait 
justifiée.  Cette  opinion,  qui  ne  paraît  avoir  eu  d'autre  fondement  qu'un 
vers  d'Hésiode  rapporté  par  Strabon,  est  contredite  par  le  témoignage  de 
plusieurs  autres  écrivains  de  grande  valeur,  qui  les  font  venir  de  la  Thrace, 
et  qui  les  considèrent  comme  descendant  de  la  race  scythique. 

Strabon  dit  positivement  que  les  Thraces,  sous  la  conduite  d'Eumolpe, 
qui  institua  les  mystères  d'Eleusis ,  peuplèrent  l'Attique  de  leurs  colonies 
antérieurement  à  Cécrops,  et  conséquemment  longtemps  avant  les  temps 
historiques  (il).  Or,  parmi  d'autres  autorités,  nous  avons  un  passage  de 
Trogue  Pompée,  dans  Justin,  où  il  est  dit  expressément  que  les  Thraces , 
comme  les  autres  peuples  de  la  Macédoine,  étaient  Pélasges,  et  qu'ils  éten- 
dirent leurs  conquêtes  dans  la  Grèce  jusqu'en  Orient  (12).  Hérodote  affirme 
la  même  chose.  Ces  Pélasges  n'étaient  donc  pas  enfants  du  sol  grec.  Plu- 
larque  confirme  ce  fait  par  ces  paroles  dans  la  vie  de  Romulus  :  «  On  dit  que 
<:  les  Pélasges,  après  avoir  erré  sur  la  plus  grande  partie  de  la  terre ,  et  en 
((  avoir  soumis  les  habitants,  se  fixèrent  dans  la  contrée  dont  ils  avaient 
«  fait  la  conquête  (13).  »  Cette  phrase  ne  peut  convenir  qu'aux  Indo-Scythes. 


(1)  Hérodote,  VI,  137.  Thucyd.,  IV,  109. 

(2)  Steph.  Byzant.,  Deurbibus,  p.  676. 

(3)  Schol.  Apoll.  Rhod.,  p.  105. 

(4)  Dionys.  HaUcarn.,  lib.  I,  c.  3. 

(5)  Hom.  Odyss.,  XIX;  Diod.  Sic,  V,80.  81;  Strab.,  V,  251,  X,  475. 
(C)  Dionys.  Halycarn.,  loc.  cit. 

(7}Poinp.Mela,  I,  16. 

(8)  Strab.,'  V,  p.  221  ;  Schol.  Apoll.,  p.  15. 

(9)  Homer.  Iliad.  H;  Strabon,  XIII,  p.  621. 

(10)  Diod.  Sicul.,  V;  Plin.,  V,  31;  Eustath.  ad  Dionys.,  V,  537. 

(11)  Ub.  VII,  p.  322. 

(12)  Lib.  VII,  I. 
in)  Ad  intt. 
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.  Pausanias  nous  apprend  que  l'oracle  de  Delphes  fut  établi  par  les  Scythes 
Hyperboréens  (1).  Eusèbe  (â)  et  le  Chronicon  Paschale  (3)  désignent  les 
Ioniens  comme  les  descendants  des  Scythes.  S.  Épiphane,  dans  le  Panarium, 
ou  livre  des  Antidotes  contre  les  hérésies,  dit  aussi  que  tous  les  peuples  des 
contrées  situées  au  sud  de  l'Hellespont,  c'est-à-dire ,  les  Macédoniens  et  les 
Grecs,  étaient  d'origine  scythique  (4).  Ajoutons,  pour  compléter  la  liste 
des  autorités  anciennes  sur  ce  sujet,  un  passage  des  Stromates  de  Clément 
d'Alexandrie,  où  l'on  voit  qu'Anacharsis  le  Scythe  affirmait  que  les  Grecs 
étaient  originaires  de  son  pays  (5).  Anacharsis  n'avait  pu  sans  doute  s'assurer 
dd  ce  fait,  lorsqu'il  visita  la  Grèce,  que  par  la  comparaison  de  la  langue 
grecque  avec  la  sienne.  Quelle  était  cette  langue  ?  C'est  ce  que  nous  allons 
examiner,  pour  achever  de  démontrer,  autant  que  cela  est  possible  en  des 
choses  qui  appartiennent  à  des  temps  si  reculés,  que  les  Scythes  dont  il 
s'agit  furent  ceux  de  la  première  grande  migration  indo-scythique. 

Hérodote  avoue  son  incertitude  concernant  la  langue  que  parlaient  les 
Pélasges.  D'après  certaines  indications,  il  croit  cependant  qu'ils  parlaient 
une  langue  barbare.  On  sait  que,  par  le  nom  de  barbares,  les  Grecs  dési- 
gnaient particulièrement  les  peuples  de  la  Scythie,  de  la  Perse,  et  en  gé- 
néral les  nations  asiatiques.  Hérodote  ajoute  :  «  Or,  si  tel  était  l'idiome  de 
«  toute  la  nation,  il  s'ensuit  que  les  Athéniens ,  Pélasges  d'origine,  oublie- 
«  rent  leur  langue  en  devenant  Hellènes ,  et  qu'ils  apprirent  celle  de  ce  der- 
u  nier  peuple  (6).  »  Le  père  de  l'histoire  se  trompe  à  cet  égard  ;  car  les 
Indo-Scythes,  ancOtres  des  Pélasges,  et  les  Scythes  du  Caucase  et  des 
bords  de  la  mer  Caspienne ,  souche  des  Hellènes ,  avaient  la  môme  ori- 
gine ,  et  conséquemment  leurs  langues  n'étaient  pas  tellement  sans  rap- 
ports, que  les  Athéniens  lussent  obligés  d'oublier  absolument  l'une  pour 
apprendre  l'autre.  II  y  avait  sans  doute  plus  d'éléments  des  langues  sémi- 
tiques dans  la  langue  des  Scythes  caucasiens  que  dans  celle  des  Pélasges  ; 
cependant  celle-ci  n'en  était  pas  dépoui*vue  ;  car  les  colonies  égyptiennes 
et  phéniciennes ,  qui  s'étaient  fixées  dans  la  Grèce  antérieurement  aux  Hel- 
lènes, avaient  dû  y  introduire  des  modifications. 

En  ce  qui  concerne  les  Hellènes ,  il  est  certain  qu'ils  étaient  Scythes 
caucasiens.  Ihre  a  feconnu  (7)  que  le  gothique  et  le  grec  ne  sont  que  des 
dialectes  de  la  même  langue  :  or,  nous  ferons  voir  que  les  Goths  et  les 
Scythes  caucasiens  sont  le  môme  peuple.  Hellen,chefde  la  tribu  qui  donna 


(1)X,5. 

(2)  Chron.  Hb.  I,  c.  24,  ex  éd.  Maji  ac  Zohrabi,  p.  125. 

(3)  Ad  ann.  4727.  Olymp.  1 . 

(4)  Lib.  I,  5,  7. 

(5)  'l^tJLol  GS,  9Y)atv  6  'Avdx^'P^?*  poivre;  "EXXtivs;  ffxuBii^ouffiv.  Lib.  I,  IG. 

(C)  El  Totwv  i^v  ic&v  TOtoOio  xà  neXa(7Ycxov,  tô  'Arrtxov  êOvo;  ièv  ITtXaaYixôv  £pA  xfn  yjnaCoï^^ 
è;  "tUTiva;  xal  r^v  yXiaaaa.^  (urtiiaOê.  Lib.  I,  57» 
(7)  Prxfat,  ad  Glossar.  Sueogoth. 
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son  nom  aux  Grecs,  était  fils  de  Deucalion,  et  ceiui-ci  eut  pour  père  Pro- 
méthée ,  roi  de  la  Scythie  caucasienne.  <(  Deucalion  le  Scythe ,  contem^o- 
«  rain  du  grand  déluge  (dit  Lucien),  etc.  (1).  » 

De  toutes  ces  preuves  tirées  des  historiens  de  l'antiquité,  et  auxquelles  se 
réunissent  les  résultats  des  études  modernes ,  résulte  la  démonstration  in- 
vincible que  les  populations  de  la  Grèce ,  à  l'exception  de  quelques  faibles- 
colonies  venues  de  l'Egypte  et  de  la  Phénicie ,  étaient  d'origine  identique 
avec  celles  de  l'Inde,  de  la  Perse  et  de  la  Scythie,  et  que  la  langue  des  Pé- 
lasges  fut  celle  de  ces  contrées.  On  en  pourrait  conclure,  par  analogie ,  que 
les  mœurs  primitives ,  la  religion  et  les  premiers  rudiments  de  la  civili- 
sation et  des  arts  avaient  les  mêmes  rapports  ;  mais  nous  ne  sommes  pas 
obligés  de  faire  des  conjectures  à  ce  sujet  ;  car,  pour  ne  parler  que  de  la 
musique  ,  nous  avons,  indépendamment  des  preuves  tirées  de  la  nature  des 
choses ,  des  smtorités  qui  constatent  la  réalité  de  ce  fait  important.  En  effet, 
nous  trouvons  ce  passage  dans  Athénée  :  <(  Il  y  a  donc  trois  modes  ainsi 
«  que  nous  l'avons  dit,  de  même  qu'il  y  a  trois  peuples  (primitifs)  dans  la 
«  Grèce.  Le  phrygien  et  le  lydien,  qui  sont  dus  aux  barbares,  furent  en- 
ci  saignés  aux  Grecs  par  les  Phrygiens  et  les  Lydiens  qui  accompagnèrent 

«  Pélops  dans  le  Péloponnèse On  voit  môme  encore  dans  le  Péloppn- 

«nèse,  particulièrement  au  territoire  de  Lacédémone,  de  grands  tertres, 
«  qu'on  appelle  les  tombeaux  des  Phrygiens  compagnons  de  Pélops.  C'est 
«  d'eux  que  les  Grecs  ont  appris  ces  harmonies  (étrangères)  ;  c'est  pourquoi 
«Téleste  de  Sélinunte  a  dit: 

«  Ce  furent  les  compagnons  de  Pélops,  qui,  les  premiers,  firent  en- 
u  tendre  avec  les  flûtes ,  aux  repas  des  Grecs  ,^  la.  musique  phrygienne 
«  de  la  mère  des  monts  (Cybèle)  ;  d'autres  chantaient  aussi  un  hymne 
«  lydien,  en  frappant  les  cordes  de  leurs  pectis  aiguOs  (2).  » 

Slrabon  confirme  le  fait  de  la  venue  des  Phrygiens  h  la  suite  de  Pélops  et  de 
son  établissement  dans  le  Péloponnèse;  il  s'exprime  ainsià  ce  sujet:  «  Hécatée 
"  de  Milet,  parlant  du  Péloponnèse,  dit  qu'avant  les  Grecs,  ce  pays  fut  ha- 
^  bité  parles  barbares;  mais  presque  toute  la  Grèce  fut  jadis  occupée  par  • 
«  ceux-ci,  comme  on  peut  en  juger  par  ce  qui  nous  reste  des  traditions 
<» anciennes;  car  Pélops,  qui  donna  son  nom  au  Péloponnèse,  peupla  ce 
«  pays  de  Phrygiens  qu'il  avait  amenés  avec  lui  (3).  »  Or  ces  Phrygiens 


(1)  «UuxaÀtu»ya  tov  Ixv6sa ètii  toO  xb  noX/ôv  uSup  irvétxo.  De  Dca  Syria,  12. 

[i)  Tpctc  o&i  avtai  xaOdicep  é^ap/fj;  eliropiEv  etvai  àpuiovia;,  oaa  xal  tx  £6vy)*  Ty;v  Ss'4>pjYi9tl  xal- 
îi^'Au&Tcl.ffoipàTbiv  popCdifiov  oOaa;,  yvcooOfjvaiTO^'EXXYiTivànÔTÔv  cOv  IlÉXoni  xare/.OôvTcov  el; 
T»r'  n8}.oie6wTi«ov  <t>puY(ôv  xal  ÀvScdv....  îôoi;  ô*àv  xal  T>i;  FleXoTtowi^aou  Kaviaxov,  ^ihaza  8*£v 
Ax/.CQat{&an,  xjfâyM'tcL  (uydXa,  &  xoXoOffi  tàsov;  tûv  ynxà  IIé).oico;  <^Myû*r  {laèelv  o^  ta;  ôlt- 
l<4rns;  toûioc  toOç  'EXXviva;  nops  toutcdV  otô  xal  TùÀavr,^  6  SsXtvoûvtio;  çr,<7{v' 

«  npûTOt  ffsfà  xpotTfipac  *£XXnvc0v  2v  «vXotc  ouvoTiaoot  IlêXoico;  Matpo;  ôseiaç  (ppuyiov  ôsiaav 
^■ôiaov'  toi  8*  iÇvçcitfvoïc  irrixtiofirv  ^'«XiiOt;  xpcxov  Aûdiov  Û{jlvov.  »  Athen.,  lib.f  XIV,  c.   5. 

(3)  'Exxrsîo;  lù't  ovy  ô  MtXTjato;  i:epl  xf);  nEXoitowi^Tou  çtjïIv,  5:i  tz'jO  twv  'EXXtjvcov  4»xvi<jay 

32. 
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étaient  Pélasges,  c'est-à-dire  Indo-Scythes,  comme  les  habitants  primitifs 
de^la  Thrace  et  de  la  Thessalie. 

Pline  attribue  l'invention  du  mode  lydien  à  Amphion  le  Thébain  (i); 
mais  ce  fait  mythologique ,  rapporté  par  plusieurs  autres  auteurs ,  peut 
être  contesté,  car  Amphion  fut  un  des  Argonautes,  dont  rexpédilion 
est  placée  par  les  chronologistes  vers  1330  avant  J.-C;  il  naquit  con- 
séquemment  vers  le  temps  oîi  Pélops  arriva  dans  le  Péloponnèse.  Or,  on 
a  vu  que  les  compagnons  de  celui-ci  avaient  introduit  ce  mode  chez 
les  Grecs  plus  de  trente  ans  avant  qu'Ampbion  eût  pu  l'inventer.  D'ail- 
leurs, le  nom  même  du  mode  prouve  qu'il  était  venu  de  la  Lydie  dans  la 
Grèce  et  que,  selon  l'expression  d'Athénée ,  il  était  dû  aux  harbarrs.  D'a- 
près VOnomasticon  de  Pollux,  Olympe,  né  dans  la  Mysie ,  en  Asie  Mineure, 
et  qui  vécut  vers  l'an  1350  avant  l'ère  chrétienne,  aurait  inventé  le  mode 
phrygien,  et  Marsyas,  fils  d'Hyagnis ,  né  comme  lui  en  Phrygie,  aurait  été 
l'inventeur  du  mode  lydien  (2)  :  nous  ferons  voir  ailleurs  que  ces  modes 
n'étaient  que  des  formes  du  système  tonal  en  usage  dans  l'Inde  et  dans  la 
Perse ,  et  que  les  habitants  de  l'Asie  Mineure  avaient  dû  les  connaître  avant 
la  naissance  des  musiciens  à  qui  on  les  attribue.  L'usage  plus  fréquent  ou 
plus  habile  qu'ils  surent  en  faire  est  sans  doute  la  cause  qui  les  a  fait  con- 
sidérer comme  inventeurs  de  ces  modes. 

A  l'égard  du  mode  dorien,  son 'invention  est  attribuée  à  Thamyris  ou 
Thamyras  par  Pline  (3)  et  par  Clément  d'Alexandrie  (4).  Ces  auteurs  disent 
qu'il  était  Thrace  de  nation,  et  Suidas  affirme  qu'il  était  né  à  Brinches, 
ville  de  cette  contrée  (5);  mais  Thamyris  était  fils  de  Philammon,  poêle 
musicien  qui  était  de  Delphes ,  ainsi  que  sa  mère  Argiope.  Or,  Delphes  fut 
une  des  villes  que  possédèrent  les  con^pagnons  de  Deucalion  dès  leur  éta- 
blissement dans  la  Grèce.  Thamyris  était  donc  de  la  race  hellénique,  venue 
de  la  Scylhie  caucasienne;  d'où  l'on  doit  conclure  que  les  deux  races  indo- 
scythe,  ou  pélasgique ,  et  scythe  hyperboréenne  ou  hellénique,  ont,  à  des 
époques  différentes ,  concouru  à  la  formation  de  la  musique  des  Grecs 
comme  à  celle  de  leur  langue. 

Si  l'on  se  reporte  aux  époques  reculées  où  les  Phrygiens  et  les  Lydiens 
introduisaient  leurs  modes  musicaux  dans  la  Grèce  ;  si  l'on  se  souvient 
d'ailleurs  que  les  Lydiens  et  les  Phrygiens  sont  des  Indo-Scythes,  et  con- 
séquemmentqu'à  cette  époque  leurs  modes,  non  encore  altérés  ou  modifiés, 


àuirjv  pd^apoi'oxcSôv  de  te  xal  ^  aufjiiiaoa  *E)A9C  xaTOixia  papCdpuv  OïifjpÇs  tô  nfiXaiôv'  l\ii.O' 
ko;  jièv  èsc  Tîî;  <l»puYifl«  t7raY0|ji.£vûv  Xaou  elç  tiqv  àw'  aOrov  xXTjÔeïdav  ne/.orôvvir]<Tov.  Lib.  VU, 
p.  321, 

(1)  Lydïos  modulos  Amphion.  Hist.  natur.,  lib.  VII.  57. 

(2)  N6(xoi  ôè  'OXu{Airov  xal  Mapovou  4>pÛYioi  **^  Av6tot.*Lib.  IV,  c.  9. 

Segra.  79,  ex  edit.  Amàtel.,  1706, 1. 1,  p.  393. 

(3)  fjic.  cit, 
(4)Strom.,  lib.  I,  16. 
(r»)  Voc.  Thamyris. 
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devaient  avoir  conservé  le  caractère  de  la  musique  des  'peuples  dont  ils 
tiraient  leur  origine;  si,  enfin,  on  examine  avec  attention  ce  que  les  anciens 
ont  dit  du  genre  enharmonique  en  usage  au  temps  d'Olympe ,  contempo- 
rain du  règne  de  Pélops,  on  ne  doutera  pas  que  la  musique  primitive  des 
Grecs  ne  fût  analogue  à  celle  que  les  théoriciens  les  plus  anciens  de  Tlndc 
nous  ont  fait  connaître.  De  ces  faits  et  de  ces  considérations  jaillit  la  lu- 
mière qui  dissipe  les  ténèbres  dont  les  diverses  phases  de  la  musique 
grecque  ont  été  environnées  jusqu'à  ce  moment.  Nous  établirons  cela  en 
son  lieu  dans  le  cours  de  notre  histoire.  Nos  incursions  dans  l'histoire  des- 
peuples  et  des  langues  n'ont  pas  d'autre  objet  que  de  par^^enir  à  la  connais- 
sance de  la  vérité  en  ce  qui  concerne  les  origines  de  l'art,  objet  spécial  de 
nos  études. 

Note  E. 

La  nécessité  de  donner  toute  la  vraisemblance  possible  à  certaines  ori- 
gines de  la  musique  européenne  dans  les  temps  environnés  d'obscurité  qui 
s'étendent  depuis  le  cinquième  siècle  de  l'ère  chrétienne  jusqu'au  dixième^ 
et  de  justifier  nos  opinions  en  ce  qui  touche  ces  origines ,  nous  oblige  à 
entier  dans  la  discussion  de  plusieurs  questions  concernant  l'histoire  des 
peuples  du  nord  de  l'Europe ,  leurs  langues  et  l'état  de  leur  civilisation  ; 
questions  controversées  encore  par  quelques  savants,  bien  que  les  monu- 
ments historiques  publiés  dans  ces  derniers  temps  aieat  dissipé  beaucoup 
d'erreurs.  Dans  ces  recherches,  où  nous  sommes  entraînés  afin  d'avoir  uo 
point  de  départ  bien  connu  pour  nos  hasardeuses  excursions  dans  le  champ 
des  conjectures ,  nous  serons  aussi  brefs  que  la  nature  du  sujet  le  per- 
mettra. 

D'après  les  traditions  recueillies  par  quelques  historiens  du  di^hui- 
tième  siècle ,  les  Scandinaves  seraient  venus  de  l'Asie  sous  la  conduite 
d'Odin,  au  premier  siècle  de  l'ère  chrétienne,  en  sorte  qu'ils  auraient  formé 
une  troisième  migration  de  Scythes  en  Europe;  car  on  sait  qu'ils  étaient 
Goths  ;  mais  cette  opinion  ne  peut  se  soutenir  en  présence  des  inscriptions 
niniques  ou  gothiques  citées  ou  rapportées  par  Olaùs  Worm  (1),  Sper- 
Hng  (2),  et  surtout  par  le  savant  Hickes  (3),  lesquelles  seraient  antérieures 
de  plusieurs  siècles  à  l'époque  indiquée,  bien  que  cette  antiquité  ait  été 
contestée. 

A  l'égard  du  récit  de  Jômandès,  qui  fait  sortir  les  Goths  de  l'île  de 
Scanzia  (qu'on  croit  être  l'île  de  fyen,  en  Danemark),  pour  peupler  une 
partie  de  l'Asie,  la  Scythie  proprement  dite,  et  la  Germanie ,  et  qui  pré- 


(1)  Ranica  seu  Danica  lUier.  antiquiss.,  p.  44  et  suiv. 

(2)  De  Danue  l'nxgux  et  nominis  antiqua  gloria;  Copenhague,  1694. 

(3)  ÀnHqux  Mteraiurx  seplentrionalis  libii  II;  Oxford,  1703-1705. 
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sente  cette  Ile  cotnme  le  berceau  de  la  plupart  des  nations  (1),  Pinkerton  a 
fait  une  réfutation  solide  de  cette  erreur  (2). 

On  ne  doit  pas  laisser  cependant  en  oubli  l'opinion  de  quelques  autres 
auteurs  favorables  à  celle  de  Jornandès,  et  qui  considèrent  aussi  l'Europe 
«eptentrionale  comme  ayant  fourni  lasouche  des  Scythes  asiatiques.  Quinte- 
€urce  dit  en  termes  précis  :  «  Le  Tanaïs  coule  entre  l'Europe  et  l'Asie  ;  et 
((  l'on  ne  doute  pas  que  les  Scythes,  par  qui  fut  fondé  l'empire  des  Parthes, 
((  ne  soient  venus,  non  des  rives  du  Bosphore ,  mais  des  contrées  euro- 
<(  péennes  (en  passant  ce  fleuve)  (3).  »  Marsham  semble  avoir  voulu  conci- 
lier les  divei*ses  opinions  concernant  l'origine  des  Scythes,  en  les  formant 
d'un  mélange  de  Perses,  de  Goths  et  de  Germains.  Pinkerton  cite  de  lui  ce 
passage,  que  nous  n'avons  pu  retrouver  dans  le  Canon  chronicus  du  savant 
anglais  :  Scythx  sunt  tam  Persœ  quam  Gothi  Germanique.  Il  est  assez  sin- 
'  gulier  que  Pinkerton  approuve  cette  phrase  de  Marsham  qui  est  en  oppo- 
sition directe  avec  la  thèse  de  l'origine  indo-perse  des  Scythes  et  des  Goths, 
dont  la  défense  était  l'objet  de  son  livre. 

S'il  y  a  eu  des  Goths  dans  la  Scandinavie  avant  la  deuxième  grande  mi- 
gration d'Orient  en  Occident,  ils  n'ont  pu  être  que  des  Scythes  qui  y  se- 
raient venus  des  côtes  occidentales  et  septentrionales  de  la  mer  Caspienne, 
à  une  époque  inconnue.  Ce  fait,  s'il  était  possible  de  l'établir  historique- 
ment ,  expliquerait  certaines  différences  qui  se  font  remarquer  entre  les 
langues  Scandinaves  et  les  autres  langues  germaniques,  dont  l'origine  était 
analogue.  Les  savants  qui  se  sont  occupés  spécialement  de  ces  langues  du 
Nord  y  ont  reconnu  l'existence  de  quelques  centaines  de  racines  étrangères 
à  l'allemand,  dont  plusieurs  tiennent  à  l'esclavon,  d'autres  au  lithuanien  et 
au  letto-pruczien.  D'ailleurs,  les  langues  Scandinaves  ont  un  passif  et  une 
déclinaison  du  nom  défini,  et  ces  formes  ne  se  trouvent  pas  dans  les  autres 
langues  germaniques.  Les  circonstances  qui  ont  fait  naître  ces  différences 
sont  et  demeureront  vraisemblablement  toujours  inconnues;  mais  les  ana- 
logies de  toutes  les  langues  germaniques  n'en  sont  pas  moins  évidentes. 

Que  les  Gètes  soient  venus  de  la  Seythie  au  sud  du  Danube ,  et  consé- 
quemment  qu'ils  aient  été  Scythes ,  cela  est  démontré  par  les  passages  des 
auteurs  anciens  qui  tantôt  les  nomment  Scythes,  et  tantôt  les  appellent 
<jètes  (4).  Que  les  Goths,  les  Gètes  et  les  Scythes  aient  été  le  môme  peuple, 


(1)  Ex  hac  igitur  Scanzia  insala  quasi  officina  gentium,  aut  certe  velut  Tagina  Dationuni, 
cum  rege  6uo  nomine  Berig^  Gothi  quondam  memorantur  egresai.  De  rébus  Grticis,  lî. 

(2)  Recherches  sur  Vorigine  et  lis  divers  établissements  des  Scythes  ou  Gotlts^  p.  38 

«l  SUIT. 

(3)  Lib.  VI,  c.  2,  14. 

(4)  Cf.  Hérodote,  Ut.  IV,  118;  Oride,  Pont.,  lib.  I,  epist.  2.  Voyez  aussi  Pinkerton,  He» 
cherches^  etc.,  p.  87.  Peyssonel  a  tout  brouillé  sur  ce  sujet  dans  ses  Observations  historiques 
et  géographiques  sur  les  peuples  barbares  qui  ont  habité  les  bords  du  Danube  et  du  Poni' 
Euxin;  Paris,  1765,  in- 4**. 
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cela  n'est  pas  moins- évident»  d'après  une  multitude  d'autorités  parmi  les- 
quelles nous  choisirons  celles-ci  :  1®  dans  un  passage  de  Pbilostorgius^ 
on  lit  :  <(  Les  Scythes,  que  les  anciens  appellent  Gèles,  et  les  modernes , 
((  Goiks,  etc  (1).  »  S®  Georges  le  Syncelle  dit  aussi  :  «  Alors  lesScythes,  qui  sont 
n  appelés  Goths  dans  leur  langue,  etc.  (2).  »  3"*  Et  enfln,  Procope  est  aussi 
explicite  dans  cette  phrase  :  «  Toutes  les  autres  nations  gothiques,  qui 
«  étaient  aussi  appelées  Scytfies,  dans  les  temps  anciens,  etc.  (3).  n 

D'antre  part,  que  ces  mômes  Goths,  Gètés  ou  Scythes ,  après  avoir  passé 
le  Danube»  aient  peuplé  la  Germanie ,  et  plus  tard  aient  vaincu  les  Ro- 
mains, cela  est  constaté  par  le  témoignage  de  quelques-uns  des  historiens 
byzantins  les  plus  estimés ,  notamment  par  ce  passage  de  Georges  le  Syn- 
reile  :  <(  Lorsqu'un  grand  nombre  de  Scythes ,  qui  sont  appelés  Goths,  eu- 
«  rent  passé  le  fleuve  Ister  (aujourd'hui  le  Danube),  au  temps  de  Décius, 
<(  ils  ravagèrent  l'empire  romain  (4).  »  Ammien  Marcellin  appelle  aussi  ces 
peuples  Scythix  génies,  dans  le  récit  de  la  mort  du  môme  empereur,  qiii 
périt  dans  une  bataille  contre  les  Goths,  ou  Gètes  (5). 

Enfin,  que  ce  soient  ces  Gètes,  Goths,  ou  Scythes,  venus  des  contrées  voi- 
sines de  la  mer  Noire,  auxquels  on  a  donné  le  nom  de  Germains ,  cela  est 
de  toute  évidence  par  un  grand  nombre  de  faits  et  de  témoignages  anti- 
ques, entre  lesquels  nous]  choisissons  ceux-ci.  Dans  les  Dits  mémorables 
de  Socrale^  écrits  par  Xénophon  environ  quatre  cents  ans  avant  l'ère  chré- 
tienne, on  lit  :«  Les  Scythes  dominent  en  Europe  (6).  »  Un  passage  de 
Pline  est  plus  décisif  encore  ;  le  voici  :  «  Le  nom  de  Scythes  est  partout 
<i  changé  en  ceux  de  Sarmates  et  de  Germains;  et  l'ancienne  dénomination 
'<  n'est  restée  qu'aux  peuplades  les  plus  éloignées ,  lesquelles  sont  presque 
«  inconnues  au  reste  des  mortels  (7).  » 

Ces  peuples  germaniques  étaient  séparés  en  deux  grandes  divisions  dont 
la  Vistule  marquait  les  limites  ;  mais  parmi  les  nations  transvistuliennes  se 
trouvaient  des  tribus  slaves  qui  n'ont  point  été  distinguées  par  les  anciens. 
A  l'égard  des  nations  germaniques  proprement  dites,  c'est-à-dire  celles  qui 
descendaient  directement  des  Scythes,  on  peut  les  diviser  d'une  nianière 
plus  exacte  en  plaçant  entre  l'Elbe ,  le  Ilhin  et  le  Danube  les  moins  civi- 
lisées,  telles  que  les  Francs,  les  Alemanni,  les  Chérusques,  les  Gattes  ou 


(1)  SxvOûv  oûç  &i  |ùv  •xiX'xi  Ttraji,  ol  Se  vOvrôtrou;  xoéxÀiti.  Ap.  Pholii  Biblinth. 
(3)  ToTi«âltvol  SxûOxtxal  rônoi  Uyôiuvot  iniyjâ^ioi.  Chronog.,  p.  382,  B. 

(3)  Ksi xà  iùùà  roTTtxd  ycvij  {v|tRa</Ta,  ol  de  xal  SxvOai  iv  toî;  âvcd  /povflVc  imxoXoOvrai. 
Ub.  IV,  c.  5. 

(4)  £xv9at,  icepatwOme;  ot  /eyouevot  rôrrot,  tov  'I<TT&àv  icotafièv,  iizl  6(Siâ;,  nXti^TOî;  tûv 
'Pti(taulîv  éxixfaxetav  x«Y8vf;jLOVTo,  In  Ànost. 

(5)  Lib.  XXXI. 

(6)  *Ev  8à  t^  EOf «Mnr)  IxuOai  |iàv  &ùyo\j(ri.  Lib.  11,  10. 

(7)  Scytbaram  nomen  usquequoque  transit  in  Saimatas  atque  Gerroanos.  Mec  aliis  priaca 
iUa  dura^it  appellatio,  quam  qui ,  extremi  gentium  baram,  igtioti  prope  cœteiis  roortalibus 
<l««nnt.  HUt,  nat.,  lib.  IV,  25. 
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Chattes,  les  Marses,  les  Sicambres,  etc.;  entre  TEibe  et  le  Weser,  et  dans 
les  terres  resserrées  du  Holstein,  de  la  Frise  et  de  la  Hollande,  les  peuples 
plus  civilisés,  à  savoir,  les  Saxons,  les  Angles,  les  Cimbres  ou  Cymri,  les 
Chauques  et  les  Frisons;  entre  le  Weser,  la  Yistule  et  la  Baltique,  lesLon- 
gobards  ou  Lombards,  les  Burgundes,  les  Bastarnes,  les  Marcomans,  etc., 
dont  la  civilisation  était  relativement  avancée;  et  enfin,  dans  le  Danemark, 
la  Suède  et  la  Norwége ,  les  peuples  Scandinaves  auxquels  on  a  appliqué 
particulièrement  le  nom  de  Golhs,  et  qui,  plus  tard,  furent  connus  sous  celui 
de  Normands  ou  Northmans.  Ceux-là'  étaient  les  plus  civilisés  de  tous 

a  poésie  et  la  musique  avec  passion;  leur 
mythologie  formait  tout  un  système  ;  leurs  exploits  guerriers  avaient  un 
caractère  gigantesque,  et  c'est  chez  eux  qu'on  trouve  les  premières  notions 
de  l'amour  au  point  de  vue  du  culte  de  la  femme;  notions  inconnues  à 
toute  l'antiquité ,  et  qui,  répandues  plus  tard  dans  toute  l'Europe ,  ont 
donné  à  la  constitution  sociale  des  peuples  modernes  une  physionomie 
qu'on  n'aperçoit  pas  avant  le  moyen  âge.  Il  est  important  de  ne  pas  perdre 
de  vue  la  classification  qui  vient  d'être  faite  des  peuples  septentrionaux; 
car  c*est  par  eUe  que  seront  expliquées  dans  notre  histoire  les  causes  de 
la  grande  transformation  deia  musique  dans  des  temps  de  barbarie,  et  les 
premières  tendances  qui  ont  abouti  à  l'art  moderne. 

Quelles  que  fussent  les  circonstances  qui  eussent  ainsi  divisé  les  popula- 
tions ,  et  les  eussent  modifiées  par  des  changements  successifs  de  position, 
par  des  croisements  ou  par  des  progrès  inégaux  (circonstances  qui  seront 
toujours  ignorées),  il  est  un  fait  d'évidence  que  rien  ne  peut  ébranler, 
c'est-à-dire  l'origine  commune  et  asiatique  de  tous  ces  peuples ,  origine 
rendue  plus  que  vraisemblable  par  les  caractères  physiologiques  de  leur 
conformation,  par  les  affinités  des  langues,  et  par  les  traditions  con$er\'ées 
chez  les  écrivains  de  l'antiquité. 

Plusieurs  savants  danois  et  suédois  de  l'époque  actuelle  ont  adopté  To- 
pinion  que  non-seulement  la  mythologie  et  les  langues  Scandinaves  sont 
originaires  de  l'Asie,  mais  que  les  anciens  caractères  runiques  qui  étaient 
en  usage  pour  ces  langues  ont  la  même  origine.  Sjœborg  a  publié  sur  ce 
sujet  une  dissertation  spéciale  (i),  et  M.  Édélestan  du  Méril,  dans  son  sa- 
vant Mémoire  intitulé  Essai  sur  l'origine  des  runes  (2),  s'exprime  catégori- 
quement en  ces  termes  :  «  A  défaut  de  preuves  formelles  que  le  temps  a 
«  détruites  dans  presque  toutes  les  questions  qui  remontent  à  une  haute 
«  antiquité,  des  rapports  significatifs  indiquent  clairement  que  les  runes 
«  avaient  une  origine  orientale.  »  A  l'égard  des  analogies  avec  le  sanscrit  et 
le  zend  qui  fourmillent  dans  les  anciennes  langues  du  Nord ,  elles  ont  été 


(i)Idtierx  gothicis  in  Asia  oriundw.  Slralsuod,  1812,  in-4* 
(2)Pari8, 1S44,  ia-8". 
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si  bien  établies  parBurton  (1),  Boxhorti  (2),  Ihre  (3),  Eichhoff  (4)  et  d'au- 
tres, qu'il  serait  surabondant  d'insister  sur  ce  point. 

Note  F. 

Lorsque  nous  avons  fixé  l'attention  du  monde  musical  sur  les  notations 
dont  l'usage  commence  à  se  faire  apercevoir  dès  le  septième  siècle  de 
l'ère  chrétienne ,  l'existence  de  ces  mêmes  notations,  dont  l'importance 
sera  démontrée  dans  notre  histoire,  était  ignorée  de  tous  les  musiciens, 
sans  en  excepter  les  plus  érudits.  Les  livres  de  chant  notés  par  ces  signes 
restaient  ensevelis  dans  les  dépôts  de  manuscrits  des  grandes  bibliothè- 
ques, sans  que  personne  songeât  à  les  en  tirer,  pour  essayer  de  pénétrer 
les  mystères  de  cette  langue  inconnue. 

Cependant  l'éveil  avait  été  donné  depuis  longtemps  au  monde  savant  sur 
ce  sujet  intéressant  :  il  y  a  donc  lieu  de  s'étonner  de  l'indifférence  avec  la- 
quelle les  premières  indications  furent  accueillies.  Michel  Prsetorius  parait 
avoir  été  le  premier,  parmi  les  écrivains  modernes,  qui  parla  de  ces  carac- 
tères de  musique  (5),  et  qui  en  offrit  des  exemples,  d'après  un  missel  de  la 
bibliothèque  de  Wolfenbûttel.  Par  une  erreur  singulière,  il  les  confondit 
avec  les  signes  de  la  notation  du  chant  de  l'Église  grecque,  dont  l'invention 
est  communément  attribuée  à  saint  Jean  de  Damas.  Au  surplus ,  il  déclare 
qu'il  serait  difficile,  ou  plutôt  impossible ,  de  conjecturer  quels  sont  ces 
signes ,  et  quelle  fut  leur  signification  (  Quinam  verà  et  quales  hi  fuerunt 
ckaracieres,  conjecitirare  difficile,  imà  impossibile  est). 

Les  questions  relatives  aux  notations  dont  il  s'agit  sont  du  petit  nombre 
de  celles  que  le  jésuite  Kircher  n'a  point  abordées  dans  sa  Musurgie  uni- 
verselle; et  depuis  Praetorius  jusqu'à  la  publication  du  livre  du  P.  Jumil-. 
hac  (6),  on  ne  rencontre  aucun  scrutateur  d'antiquités  musicales  qui  se  soit 
occupé  de  cet  objet.  Jumilhac  n'a  pas  essayé  d'expliquer  les  extraits  qu'il 
donne  de  quelques  manuscrits  des  abbayes  de  Ripouille ,  Jumiéges  et  Saint- 
Denis  (p.  319).  Ces  exemples  ont  néanmoins  une  assez  grande  importance 
que  nous  apprécierons  lorsqu'il  en  sera  temps. 

Après  Jumilhac  vint  Jean-André  Jussow,  savant  allemand,  qui  parle  de 
ces  mêmes  signes  de  notation  dans  sa  dissertation  sur  les  chantres  dans 
les  temples  de  l'Ancien  et  du  Nouveau  Testament  (7).  On  ne  voit  pas  qu'il 
se  soit  occupé  de  leur  origine  :  il  se  borne  à  essayer  d'expliquer  leur  si- 


(1)  De  veteri  Ungua  persica  (passim), 
{i)PrxfaUo  ad  Orat.  Domin.  à  Cbamberlayne. 
(Z)  Prxfat .  ad.  Gloss.  Sueo'çoth. 

(4)  Parallèle  des  lances  de  VEurope  et  de  Vlnde^  p.  50. 

(5)  Syntagma  musîcum,  1. 1,  p.  12  et  13« 

(6)  La  Science  et  la  pratique  du  plain-chanf,  Paris,  1673,  in-4^ 

(7)  De  Canioribus  ecclesix  V.  et  N.  T.;  Helmstaedt,  1708,10.4". 
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gnification  (p.  43),  mais  par  des  tâtonnements  plutôt  que  par  une  bonne 
analyse  critique.  Ses  connaissances  en  cette  «matière  avaient  si  peu  de  soli- 
dité, qu'il  n'a  pu  donner  qu'une  traduction  absolument  fausse  (p.  44)  d'une 
antienne  tirée  d'un  manuscrit  dont  il  était  possesseur,  bien  que  la  notation, 
qui  était  du  treizième  siècle,  ne  présentât  pas  les  difficultés  qu'on  ren- 
contre dans  des  temps  antérieurs. 

Nicolas  Staphorst,  prédicateur  de  Hambourg,  a  publié  un  fragment  ana- 
logue, dans  son  Histoire  de  l'église  de  Hambourg  (1),  et  a  également  es- 
sayé de  le  traduire  en  notes  de  la  musique  moderne;  mais  il  n'a  pas  été  plus 
heureux  que  Jussow  dans  son  interprétation.  Plus  habile,  mieux  initié  aux 
secrets  de  la  paléographie,  et  doué  d'un  esprit  méthodique,  le  savant  phi- 
lologue Jean  Ludolf  Walther  a  compris  que  des  traductions  plus  ou  moins 
hasardées  de  morceaux  entiers  ne  conduiraient  pas  à  la  connaissance 
exacte  de  tous  les  signes,  et  que  le  but  ne  pouvait  être  atteint  que  par  la 
décomposition  de  ceux-ci.  Il  a  donc  entrepris  ce  travail  d'analyse  dans  son 
Lexique  diplomatique  (2),  planche  6  ;  mais  sa  traduction  est  à  peu  près  il- 
lusoire ,  car  il  s'y  est  borné  à  imiter  avec  des  notes  sans  portée ,  sans  préci- 
sion de  différence  dans  les  degrés,  et  conséquemment  sans  intonations  dé- 
terminées, les  courbes  de  signes  de  liaisons  de  sons.  Rien  n'autorise  d'ail- 
leurs les  difTérences  de  longues  et  de  brèves  que  Walther  y  a  introduites. 
Forkel  dit  avec  raison  (3)  que  les  traductions  de  Walther  ne  sont  pas  plus  ai- 
sées à  déchiffrer  que  les  originaux.  Ajoutons  qu'elles  manquent  d'exactitude, 
même  à  l'égard  de  la  forme  des  signes  représentés  par  des  notes  ;  qu'elles 
n'ont  pour  objet  qu'une  seule  variété  des  notations  en  usage  dans,les  siècles 
de  barbarie  et  du  moyen  âge,  et  qu'elles  ne  s'appuient  que  sur  des  manu- 
scrits des  onzième,  douzième  et  treizième  siècles,  bien  moins  énigmatiques 
que  ceux  des  deux  siècles  précédents.  Hawkins  (4)  et  Forkel  (5)  se  sont 
bornés  cependant  à  reproduire  les  exemples  de  Walther,  avec  ses  essais 
de  traductions,  sans  y  ajouter  le  moindre  éclaircissement.  Forkel  y  a  joint 
seulement  quelques  fragments  des  anciennes  notations  empruntés  à  Martini 
et  à  l'abbé  Gerbert.  « 

Le  premier  de  ces  auteurs ,  savant  musicien  qui  possédait  une  érudition 
immense,  n'a  pu,  à  la  vérité,  découvrir  l'origine  ni  la  nature  des  notations 
dont  il  s'agit,  et  n'a  pu  les  définir  qu'en  disant  que  leurs  caractères  sont 
composés  de  points  tantôt  simples,  tantôt  combinés  avec  des  queues  qui  les 
réunissent,  et  qui  sont  droites  ou  tortueuses  comtne  des  hiéroglyphes  (!)  ; 
tantôt  sans  lignes,  et  tantôt  avec  une  ligne,  deux  ou  trois  (6)  ;  mais  du  moins, 


(1)  Hamburgische Kirchen-Geschichte {i.lll,  p.  337).  Hambourg,  t723-29,  5  vd.  in-4^ 
{7)Lexlcon  biplomaticum,  etc.^  Gœttingue,  2  parties  in-fol.  (a.  d.)  gravées. 

(3)  AUtfenieine  Geschichie  der  Musik^  i  II,  p.  348. 

(4)  A  General  HUtory  ofthe  science  and  pracHce  ofmusic^  l.  III,  p.  43. 

(5)  Loc.  cit.,  et  tab.  1,  2,  3, 4,  6. 

(6)  Storia  délia  musica,\s  I,  p.  183. 
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dans  les  quatre  fragments  qu'il  rapporte/  d'après  d'anciens  missels  et  bré- 
viaires, Martini  ne  s'est  trompé  que  sur  la  signification  de  quelques  signes 
du  premier  exemple ,  plus  difficile  que  les  autres.  Quant  aux  trois  der- 
niers fragments  y  qui  lui  offraient  le  secours  des  lignes  et  des  clefs,  il  en 
a  donné  une  traduction  exacte  (1),  à  l'exception  des  signes  de  liaisons  as- 
cendantes et  descendantes,  qu'il  a  confondues. 

L'abbé  Gerbert  a  publié  (â)  une  table  des  formes  et  des  noms  d'une  dés 
variétés  des  notations  du  moyen  âge,  d'après  un  manuscrit  de  l'abbaye  de 
Saint-Biaise,  ainsi  que  plusieurs  fragments  qui  offrent  des  variétés  de  ces 
notations  appartenant  à  des  époques  différentes  (3).  Ces  monuments  ont  de 
l'intérêt;  mais  Gerbert  n'a  pas  môme  essayé  d'en  faire  la  moindre  explication. 
Suivant  lui,  les  signes  de  ces  notations  étaient  vagues  et  incertains  avant  que 
Guido  d'Arezzo  leur  eût  appliqué  le  secours  des  lignes  pour  déterminer  la 
position  des  notes  et  les  intonations  qu'elles  représentaient  (i).  Il  oublie  que, 
s'il  en  eût  été  ainsi,  les  chantres  des  églises  de  tout  l'Occident  auraient  été 
dans  l'impossibilité  d'exécuter  ce  qu'ils  avaient  sous  les  yeux  dans  les  livres 
de  chant,  puisque  pendant  près  de  six  cents  ans  il  n'y  eut  d'autres  nota- 
lions  que  dans  un  très-petit  nombre  de  localités  et  par  exception ,  ainsi  que 
le  prouvent  les  douze  ou  quinze  cents  manuscrits  qui  nous  en  restent,  sans 
compter  ceux  qui  ont  été  détruits ,  et  dont  on  retrouve  des  fragments  aux 
gardes  d'un  grand,  nombre  d'autres  manuscrits.  L'abbé  Gerbert  oublie  aussi 
qu'après  l'invention  des  lignes  qu'il  attribue  à  Guido  d'Ârezzo,  quoique  ce 
moine  du*  onzième  siècle  en  parle  comme  d'une  chose  existante  et  n'en 
réclame  pas  l'honneur,  Gerbert  oublie,  disons-nous,  qu'après  cette  inven- 
tion, qu'il  croit  indispensable,  on  n'a  pas  moins  continue  à  noter  pendant 
environ  trois  siècles  un  très-grand  nombre  de  missels ,  d'antiphonaires , 
d'hyinniaires,  et  d'autres  livres  de  chant,  sans  l'addition  des  lignes. 

Les  futiles  objections  de  Gerbert  ont  été  répétées  souvent  dans  ces  der- 
niers temps,  parce  que  ceux  qui  les  ont  faites  n'ont  pas  connu  l'usage  dc^ 
certaines  indications  qui,  dans  les  livres  de  chant  dont  il  s'agit,  détermi- 
nent le  ton  de  la  pièce  et  donnent  ainsi  la  clef  des  signes  et  de  leurs  intona- 
tions. Tout  cela  sera  démontré  dans  notre  histoire. 

L'année  qui  suivit  la  publication  de  l'Histoire  du  chant  et  de  la  musique 
d'église,  par  l'abbé  Gerbert,  vit  paraître  en  Espagne  un  livre  digiie  d'in- 
térêt pour  l'objet  de  celte  note  :  ce  livre  est  le  bréviaire  gothique ,'  à  l'usage 


il) Sloria  délia  musica,  t.  I,  p.  184. 

(î;  De  Cantu  et  mvsica  sacra  a  primo  ecclesix  xiate  usque  adprœiens  iemptts.  T.  II, 
Ub.  10,  n"  2. 

rS)  Ibid.,  Ub.  U,  12,  1$,  14.  15,  16,  17. 

(4)  Qnales  (notae)  foenint  incertœ  et  vagœ  antequam  Guido  Aretinus  lineas,  quibus  hodic 
atinur,  adderet,  ad  cerlam  siugulis  nolis  sedem  ac  tonum  determioandom. 

V.  SeriptortM  eeclesiast.  de  musica,  t.  I,  p.  228. 
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des  églises  qui  suivent  le  rit  mozarabe  (1),  dans  lequel  D.  Jérôme  Romero, 
maître  de  chant  à  l'église  cathédrale  de  Tolède,  a  fait  une  exposition  des  rè- 
gles particulières  du  chant  mozarabe  appelé  chant  eugénien  ou  mélodiqu£{i), 
11  y  donne  un  exemple  du  chant  eugénien  noté  dans  la  variété  gothique  des 
notations  du  Nord,  et  l'accompagne  d'une  traduction  en  notes  modernes , 
d'après  la  tradition  de  l'église  de  Tolède  restée  en  vigueur  jusqu'à  l'époque 
actuelle..  De  cette  tradition  comparée  avec  l'original  résulte  la  preuve 
que  la  connaissance  des  signes  s'est  effacée  parmi  les  chantres  de  cette 
église,  et  que  la  tradition,  altérée  par  le  temps,  est  seule  restée;  car  Ro- 
mero attribue  des  significations  différentes  à  des  signes  évidemment  sem- 
blables, et  des  significations  identiques  à  d'autres  signes  différents.  Néan- 
moins ce  document  a  de  l'intérêt  pour  certaines  circonstances  dont  nous 
parlerons. 

Tel  était  l'état  presque  négatif  des  connaissances  relatives  aux  nota- 
tions musicales  des  temps  de  barbarie  et  du  moyen  âge  dans  la  seconde 
moitié  du  dix-huitième  siècle.  A  l'époque  oîi  nous  commençâmes  à  nous 
en  occuper,  personne  n'en  savait  plus  rien  ;  car,  à  vrai  dire ,  l'existence 
même  de  ces  notations  était  ignorée  de  toutes  les  personnes  qui  écri- 
vaient, sur  certaines  parties  de  l'histoire  de  la  musique.  La  publication 
du  premier  volume  de  la  Biographie  universelle  des  musiciens  fut  comme 
une  révélation  qui  mit  en  émoi  les  amateurs  d'archéologie  musicale.  Le 
Résumé  philosophique  de  l'histoire  générale  de  la  musique,  placé  en  tête 
'  de  ce  volume ,  renferme  quelques  pages  dans  lesquelles  nous  appelions 
l'existence  de  ces  notations,  leur  attribuant  une  origine  septentrionale,  les 
distinguant  en  divers  systèmes ,  et  présentant  en  deux  planches  un  essai  de 
traduction  de  leurs  éléments  principaux,  mais  avec  la  brièveté  exigée  par 
le  cadre  étroit  où  nous  étions  renfermés.  C'en  fut  assez  pour  que  l'attention 
de  quelques  musiciens  érudits  ou  aspirant  à  l'être  fût  éveillée,  et  pour  qu'on 
se  livrât  à  des  recherches  sur  cet  objet  d'études  nouvelles.  Ce  mouvement 
de  curiosité  a  eu  de  bons  résultats  par  la  publication  de  beaucoup  de  frag- 
ments plus  ou  moins  intéressants  de  manuscrits,  lesquels  offrent  des  varié- 
tés nombreuses  de  formes  et  de  dispositions  des  signes,  dans  les  deux  sys- 
tèmes principaux  de  notation.  Les  interprétations  erronées,  les  faux  juge- 
mentsi,  et  les  raisonnements  basés  sur  des  autorités  mal  comprises,  n'ont 
pas  manqué  dans  tout  cela  ;  mais  il  y  a  eu  aussi  des  travaux  importants  sur 
cette  matière,  faits  avec  une  sagacité  remarquable.  Nous  les  analyserons 
lorsque,  dans  notre  histoire,  nous  traiterons  d'une  manière  spéciale  ce  sujet 
dont  l'intérêt  ne  peut  être  méconnu.  Nous  nous  bornerons,  dans  cette  note, 


(1)  Breviarium  Gothicum  sccundum  regulam  Beatmhni  Isidori,  etc;  ad  vsnm  sa- 
c^lli  Mosarabum,  Matriti,  i'ilb,  in-fol. 

(2)  Nous  ferons  connaître  en  son  lieu  Forigine  de  ce  chant,  sa  constitution  primitive  et 
ses  variations. 
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à  examiner  robjection  élevée  par  Kiesewetter  (1)  contre  l'origine  septentrio- 
nale que  nous  avons  attribuée  aux  variétés  de  notations  désignées  par  nous 
sous  les  noms  de  lombarde,  saxonne  et  gothique.  Cet  érudit  ne  voit  d'écri- 
ture lombarde ,  gothique  et  saxonne,  que  dans  des  formes  plus  ou  moins 
altérées  de  l'alphabet  latin;  altérations  faites  par  les  Goths  et  les  Lombards . 
en  Italie,  et  par  des  moines  bénédictins  en  Angleterre  ;  en  sorte  qu'il  refuse 
à  ces  peuples  du  Nord  une  écriture  originale  qui  aurait  pu  donner  lieu  à 
l'invention  d'une  notation  de  la  musique. 

On  comprend  que  par  cette  opinion,  qui  n'est  pas  nouvelle ,  Kiesewetter 
a  prétendu  saper  par  sa  base  l'origine  que  nous  avons  attribuée  aux  nota- 
tions dont  il  s'agit  :  il  importe  donc  de  faire  une  démonstration  complète 
de  son  erreur  à  l'égard  des  écritures  du  Nord.  Nous  regrettons  d'être  obligé 
de  donner  à  ce  -travail  plus  d'extension  que  nous  n'aurions  voulu. 

Maflei  traite  de  folie  l'antiquité  qu'on  a  prétendu  attribuer  aux  caractères 
runiques  des  anciens  Scandinaves.  «  Pourquoi  ne  savons-ndus  rien  de  tant 
«  de  peuples  (dit-il)?  Parce  qu'ils  n'eurent  ni  écrivains  ni  monuments;  et 
«(  pourquoi  n'en  avaient-ils  pas?  Parce  qu'ils  n'avaient  pas  d'écriture  (2).  » 
Il  ajoute  qu'avant  la  domination  des  Romains  dans  la  Germanie ,  l'art  de 
l'écriture  y  était  inconnu ,  et  qu'il  n'y  a  pas  été  en  usage  avant  que  la  reli- 
gion chrétienne  y  eût  été  introduite  (3). 

Sans  admettre  comme  inattaquables  les  dates  attribuées  par  Verélius  (4) 
à  certaines  inscriptions  runiques  gravées  sur  des  pierres  et  des  rochers,  dans 
diverses  localités  de  la  Suède ,  et  qui  ,  suivant  ce  savant,  appelé  par  ses 
compatriotes  filttm  Ariadnœum  antiquUatum  patriœ,  remonteraient  à  3700, 
3400, 3200,  2900,  2600,  2400,  et  au  moins  2300  ans,  nous  pouvons  affirmer 
que  Maffei  a  été  mal  informé  quand  il  a  dit  que  les  barbares  du  Nord  n'avaient 
pas  d'histoire,  parce  qu'ils  n'avaient  ni  monura'entsni  écrivains;  car  les  ins- 
criptions en  caractères  runiques  sont  encore  en  nombre  considérable  en 
Danemark,  en  Suède,  en  Norwége  et  en  Islande.  Jean  Goerenson  en  a  pu- 
blié une  collection  de  1,173  (5),  dont  plusieurs  ont  été  reconnues  par  de 
savants  critiques  comme  antérieures  à  l'époque  du  christianisme  (6).  Saxo 
le  grammairien  va  môme  jusqu'à  dire  que  l'histoire  des  Scandinaves  est 
sculptée  sur  les  rochers  de  la  Suède  et  du  Danemark  (7).  A  l'égard  d'une 


(1)  AUgemeine  musikalische  Zeitung.;  Leïjpiick,  ann.  1843,  p.  379. 
(2}  Per  quai  ragione  nulla  sappiamo  di  tante  e  tante  genti  ?  Perche  scrittori  e  monumenti 
non  ebbero;  e  qucsto  perche  ?  perche  nonebber  curatteri.  Verona  illustr.,  col.  324. 

(3)  Ibid.,  col.  326. 

(4)  In  addit.  ad  Runograph.,  p.  74. 

(5)  Sous  le  titre  de  Bautil^  Upsal,  1750,  in-lol.  m''. 

(f»)  Cf.  Schœtfer,  Upsalia  anliqua^  p.  40;  Veretius,  ^otx  ad  Uervarar  Saga,  p.  100; 
Ugis,  Fandgruben  des  alten  ISordens,  t.  I,  p.  68  ;  Svcetiska-Magazinet,  1768  ;  et  Klûver, 
yorske  mindes-Moerke. 

H)  Nec  ignotum  volo majonim  acta,  patrii  sermonis  carminibns  vulgata,  linguse  suse 

litlcris,  sa\isac  rupibus  insculpenda  curasse.  Ilisi.  Dan.  prœfat.,  p.  6,  édit.  de  Millier. 
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Scaniele  nom  de  Pays  des  Runes  (1).  C'est  donc  à  tort  que  LaCrose,  Murray 
et  d'autres  antiquaires  ont  considéré  les  runes  comme  d'origine  anglo- 
saxonne,  caries  runes  des  Anglo-Saxons  ne  sont  évidemment  que  des  mo- 
difications des  runes  Scandinaves.  Wanley  a  reconnu  qu'elles  tirent  leur  ori- 
gine de  celles-ci  (2),  et  l'on  sait  que  les  plus  anciennes  ne  remontent  pas 
au-delà  du  cinquième  siècle  (3). 

On  voit  par  ce  qui  précède  ce  que  devient  l'opinion  des  littérateurs  sur  les- 
quels s'appuie  Kiesewetter,  et  qui  ne  voient  dans  les  caractères  anglo-saxons 
qu'un  alphabet  inventé  par  les  moines  bénédictins  dans  les  septième  et 
huitième  siècles;  ils  n'ont  pas  su  que  ce  prétendu  caractère  monastique 
n'est  qu'un  mélange  de  lettres  runiques  a\ec  l'alphabet  latin  porté  en  An- 
gleterre par  Augustin  et  ses  compagnons,  dans  les  premières  années  du 
septième  siècle.  La  nécessité ,  pour  les  communications  des  moines  avec 
les  Saxons,  produisit  cet  alphabet  composé  des  deux  éléments. 

Il-est  évident,  par  les  preuves  qui  viennent  d'être  rapportées,  qu'une 
partie  des  Germains  et  les  peuples  du  Nord  ont  eu  une  écriture  qui  n'était 
autre  chose  que  les  runes  ;  que  des  monuments  nombreux  et  authentiques 
démontrent  qu'ils  connaissaient  cette  écriture  antérieurement  à  leurs  con- 
quêtes dans  les  Gaules,  en  Espagne  et  en  Italie;  enfin  que  les  Saxons,  qui 
s'établirent  en  Angleterre  (de  449  à  455),  avaient  un  alphabet  du  même 
genre;  car  ces  Saxons  étaient  Goths,  ainsi  que  le  prouve  un  passage  du 
périple  de  Marcionus  d'Héraclée  (4).  Ils  habitaient  (originairement),  dit  ce 
géographe  grec,  la  Chersonèse-Cimbrique,, c'est-à-dire  le  Jutlandy  presqu'île 
du  Danemark,  où  se  trouvaient  plusieurs  autres  peuples.  L'argument  qu'on 
a  prétendu  tirer  de  l'absence  d'une  écriture  chez  les  nations  du  Nord  de 


(1)  V.  Suhm,  Histoire  critique  du  Danemark,  t.  III,  p.  7  «t  10.  • 

(2)  Illos  lulos  anglo-saxoDUinquc,  cum  in  Britanniam  advenerint,  secum  runas,  sive  go- 
thicas  Uteras,  attulisse  mihi  pcrsuasum  est  (Préface  du  second  volume  du  Thésaurus  de 
Hickcs). 

Un  passage  d*un  ouvrage  que  Wanley  a  signalé  dans  son  catalogue  des  manuscrits  anglo- 
saxons  est  encore  plus  explicite;  car  on  y  lit  :  Hxc  etenim  litterarum  figurx  in  gente  Nort- 
mannorum  feruntur  primitusinventx.  V.  Essai  sur  Vorigine  des  runes,  par  M.  Edélestan 
duMéril,  p.  16. 

(3)  Ibid.,  p.  19. 

Jonas  Amgrim ,  antiquaire  islandais,  qui  a  fait  un  travail  considérable  sur  les  formes  des 
lettres  runiques,  diaprés  les  tombeaux  et  autres  monuments  de  son  pays,  dit  que  ces  lettres 
n'ont  pas  seulement  appartenu  à  la  Norwége  ou  à  llslande,  mais  qu'elles  ont  été  en  usage 
pour  tous  les  dialectes  de  la  langue  gothique  qu'on  parlait  dans  les  contrées  septentrionales 
ainsi  que  chez  les  peuples  voisins,  et  même  en  Angleterre,  en  Ecosse  et  en  Irlande  :  «  Has 
n  litteras  non  ad  Norwegiam  adstringo  aut  Islandiam,  sed  ad  linguam  quœ  nunc  Norvagica, 
««  nunc  Danica  dicta  est  ;  seu  ipsam  antiquam  Gothicam  qua  eliam  id  temporis  usom  credo 
«  totura  orbem  arctoum  et  populos  vicinos  ;  itemque  Angliam,  Scotiam,  Irlandiam.  »  Ap. 
CI.  Wormii,z;f/era/ura  runica,  p.  45. 

(4)KaT0ixct  Si  ràv  (lèv  aO/éva  tv;c  Xepaovr,aov  xo  iOvo;  tûv  xaXov|uvo>v  *A^6vciyv  (Sa^dvuv), 
aùii?jv  8à  tVjv  x«P«6vJ6vifi  .tiXeiora.  Geographi  grœci  minores,  lib.  II,  34.  —  V.  sur  ce  pas- 
sage la  note  de  rédîtion  des  Geographi  grœci  minores  de  C.  Mûller.  Paris,  Amhr.  Flrm-n  Dt- 
dot,  vol.  I,  p.  557,  r«  col. 
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r£urope  contre  l'origine  septentrionale  des  notations  de  la  musique  dans 
les  temps  de  barbarie  et  au  moyen  âge  est  donc  sans  valeur. 

A  regard  de  l'origine  orientale  des  runes,  voyez  la  note  E  de  notre  intro- 
duction, et  surtout  les  développements  que  nous  donnons  à  ce  sujet  dans 
notre  travail  spécial  sur  les  notations. 

Il  résulte  de  ce  qui  vient  d'être  dit  que  le  principal  argument  de  Kiesewet- 
ter  contre  l'origine  septentrionale  attribuée  par  nous  aux  notations  qui  sont 
l'objet  de' cette  note,  ne  peut  pas  se  soutenir  en  présence  des  autorités  qui 
viennent  d'être  citées. 

Quant  à  l'affirmation  du  môme  écrivain  que  ces  notations ,  connues  sou^ 
le  nom  de  neumes ,  étaient  la  vraie  notation  romaine^  ainsi  qu'à  la  preuve 
qu'il  croyait  en  donner  par  le  prétendu  antiphonaire  de  saint  Grégoire , 
lequel  se  trouvait,  dit-il,  à  l'abbaye  de  Saint-Gall,  tout  cela  a  été  mis  au 
néant  depuis  quelques  années  par  la  découverte  de  manuscrits  du  chant 
romain  antérieurs  au  moyen  âge,  notés  en  véritable  notation  romaine , 
c'est-à-dire  en  lettres  de  l'alpbabet  latin,  et  par  l'analyse  faite  du  manuscrit 
de  Saint-Gall  par  dom  Anselme  Schubiger,  maître  de  chapelle  de  l'abbaye 
(l'Einsiedeln,  qui  a  démontré  que  cet  antiphonaire  est  du  dixième  siècle. 

Note  G. 

L'importance  des  accents  toniques  qui  accompagnent  le  texte  de  la 
Bible  est  établie  avec  de  nouveaux  éclaircissements  dans  l'opuscule  de 
M.  Delitzsch  (1).  «  La  musique,  dit-il,  empiète  dans  la  grammaire  hébraïque 
«  plus  qu'elle  ne  le  fait  dans  la  grammaire  d'aucune  autre  langue  (2).  »  Plus 
loin,  il  formule  cette  proposition  absolue  :  «  Chaque  vers  de  l'Ancien  Tes- 
«  tament  forme  une  période  musicale ,  réglée  par  des  signes  de  notation , 
«  et  consistant  en  phrases  majeures  et  mineures ,  avec  leurs  cadences. 
«  On  donne  le  nom  d'accents  à  ces  signes  musicaux  (3).  »  Ce  qui  distingue 
le  système  de  M.  Delitzsch  dans  l'interprétation  de  l'usage  de  ces  accents, 
c'est  qu'il  les  considère  non-seulement  comme  des  signes  d'intonation 
musicale  représentant  des  phrases  ou  des  fragments  de  périodes ,  mais 
aussi  comme  des  indications  de  la  vraie  ponctuation  des  vers.  Ils  marquent, 
selon  ce  système ,  la  séparation  des  vers  en  deux  hémistiches,  et  de  plus 
les  subdivisions  de  ces  hémistiches  en  parties  plus  petites;  ils  servent  enfin 
à  séparer  les  mots  ou  à  les  réunir.  Leur  fonction ,  comme  signes  de  ponc- 


if} PAjrMo/o^fe  und  Musik  in  ihrer  Bedeutung  fur  die  Grammatik,  besonders  die  he- 
braiiche.  Leipsick,  1868. 
[21..  Aber  indie  hebraische  Grammatik  greifl  die  Musik  eia  me  in  die  Grammatik  keiner 

aodeni  Spracbe,  p.  23. 

(3j...  Jeder  Vendes  alltest.  Textes bildet eine durch  dièse  Tonzeichen  geregelte,  aus  Yor- 
d^r-oiid  Nachsatz  mit  ihren  Cadenzeii  bestehende  musikalische  Période.  Mannennt  dièse  Ton- 
zdcben  Accente,  p.  23,  24. 
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tuation,  se  confond  avec  leur  fonction  musicale ,  laquelle  est  devenue  la 
plus  importante  par  l'invention  de  cette  notation,  car  un  si  grand  nombre 
de  signes  n'était  pas  nécessaire  pour  la  ponctuation  (1). 

Les  accents  toniques,  dit  M.  Delitzsch,  se  ^composent  d'environ  trente 
petites  figures  diverses,  lesquelles  ont  pour  objet  de  représenter  des  formes 
de  mélodies  particulièrement  affectées  à  certaines  parties  de  la  Bible ,  car 
les  signes  du  cbant  des  trois  livres,  les  Psaumes,  Job,  et  les  Prophètes, 
diffèrent  de  ceux  des  autres  livres.  Les  formes  mélodiques ,  déterminées 
par  la  succession  des  accents ,  sont  très-minutieusement  réglées  par  des 
lois  fixes ,  lesquelles,  suivant  le  docte  professeur  dont  les  idées  sont  ex- 
posées ici ,  repoussent  toute  interprétation  capricieuse  ou  fantaisiste.  Ce- 
pendant, s'il  en  est  ainsi,  d'où  sont  venues  les  interprétations  multiples  et 
sans  analogie  des  mômes  signes,  qu'on  a  vues  au  sixième  chapitre  du  troi- 
sième livre  de  notre  histoire?  Et  s'il  y  a  si  peu  d'accord  entre  les  Israélitçs 
des  contrées  diverses  concernant  la  signification  des  accents  toniques , 
n'est-ce  pas  que  ces  lois  si  précises  dont  parle  M.  Delitzsch  ne  sont  pas 
mieux  comprises  que  les  signes  eux-mômes?  Lui-môme  avoué  que  peu  de 
pei'sonnes  en  ont  une  connaissance  suffisante.    «  Ce  n'est  pas  un  petit  tra- 
«  vail,  dit-il,  que  de  se  familiariser  avec  les  détails  de  cette  écriture  figu- 
«  rée  :  jusqu'à  ce  jour,  il  y  a  eu  peu  de  savants  juifs  et  encore  moins  de  chré- 
({  tiens  dont  l'esprit  fût  organisé  pour  surmonter  les  difficultés  inhérentes 
«  aux  lois  dont  il  s'agit  (2).  »  On  voit,  dans  ces  paroles  d'un  homme  dont  la 
compétence  ne  peut  être  mise  en  doute ,  la  confirmation  de  notre  opinion , 
qu'après  la  destruction  du  premier  temple  de  Jérusalem  et  les  soixante  et 
dix  ans  de  captivité  à  Babylone ,  les  traditions  de  l'ancien  chant  des  Lévites 
s'étaient  affaiblie^,  sinon  absolument  perdues.  Plus  tard,  survinrent  les 
événements  qui  chassèrent  les  Hébreux  de  leur  patrie  et  les  dispersèrent 
dans  toutes  les  directions.  Alors  furent  brisés  pour  toujours  le»  anneaux 
de  la  chaîne  qui  devait  rattacher  les  temps  anciens  aux  modernes  :  les 
efforts  faits  dans  la  suite  pour  retrouver  les  traditions  perdues  ont  été  par- 
ticulièrement infructueux  quant  à  la  notation  des  chants  de  la  Bible. 

M.  Delitzsch  pense  que  si  la  véritable  signification  des  accents  peut  être 
un  jour  retrouvée  Wnsi  que  les  principes  fondamentaux  des  lois  de  leur  en- 
chaînement, ce  sera  non  pas  un  grammairien,  mais  un  musicien  qui  aura  le 
mérite  de  la  découverte.  Pour  démontrer  la  solidité  de  sa  proposition  à  ce 
sujet ,  il  demande  qui  pourrait  aujourd'hui  répondre  aux  questions  siii- 


(I)  Aber  die interpunktionelle  Fonction  istmit  der  musikalischcn  verschmolzen  und  dic«e  hat 
bei  Erfindungdieser  Zeichenséhrifl  ûberwagen,  wie  daraus  herTorgeht,  dass  der  trennenden  Ac- 
cente  sogrosse,  etc.  Ibid. 

(2)...  So  leuchtetein,  dass  es  keine  leichte  Mûhe  ist,  «ich  mit  den  Feinheiten  dieserZei- 
chenschrift  vertraut  zu  raachen ,  und  gewiss  hâtes  von  jeder  nichl  sehr  viel  judisch  and  nur 
wenige  chrisUiche  Gelehrte  gcgeben,  deren  Hirn  fur  allezeit  lebendige  Gegenwartigkeit  aller 
dlcser  Gesetze  organisirt  war.  /6irf.,  p.  24. 
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vantes  par  des  déductions  logiques  :  «  Pourquoi  les  accents  toniques  mer- 
«  cha^paschta  se  trouvent-ils  souvent  là  où  il  semble  que  devraient  être  les 
«  signes  mekapash  {maL^hsiChypaschta?  Gomment  se  fait-il  que  les  accents 
((  mercha-thébir  soient  dans  certains  passages  où  devraient  être  dargha- 
«  thébir?  pourquoi,  enfin,  aucun  zakefne  peut-il  suivre  un  pazer  ni  un 
((  thélisha?  »  L'intelligence  du  grammairien  le  plus  perspicace ,  ajoute 
\f.  Delitzsch,  ne  parviendrait  pas  à  résoudre  ces  difficultés,  à  moins  qu'il 
n'eût  fait  ime  étude  approfondie  de  4a  musique ,  car  le  choix  des  accents 
toniques  et  les  règles  de  leurs  successions  sont  du  domaine  du  musicien. 
Ici  le  savant  professeur,  abandonnant  les  considérations  générales  pour 
passer  aux  applications  pratiques,  ne  donne  pas,  malheureusement,  à 
celles-ci  les  développements  nécessaires,  parce  que  les  conditions  d'un  dis- 
cours académique  ne  lui  permettaient  pas  de  dépasser  certaines  limites  : 
djB  là  un  peu  d'obscurité  dans  sa  pensée.  Nous  tâcherons  de  mettre  toute  la 
clarté  possible  dans  l'analyse  de  cette  partie  de  son  discours. 

Le  grammairien,  fût-il  initié  à  la  connaissance  delà  musique,  en  tirerait 
peu  d'avantage  pour  son  travail  s'il  n'avait  appris  les  intonations  des 
accents  en  usage  chez  les  juifs  allemands,  dans  la  récitation  des  ver- 
sets du  Pentateuque,  des  Prophètes  et  des  Lamentations  de  Jérémie,  con- 
sidérées comme  le^  meilleures  traditions  pour  ces  parties  de  la  Bible  ;  car 
les  intonations  sont  partout  en  rapport  avec  le  sens  des  paroles  et  avec  l'ac- 
cent naturel  de  la  voix  dans  leur  articulation.  Ges  anciennes  mélodies,  dit 
M.  Delitzsch,  ont  un  caractère  profondément  national  et  liturgique  qui 
diffère  essentiellement  des  formes  mélodiques  et  des  lois  rhythmiques  de 
la  musique  moderne  :  néanmoins  elles  produisent  sur  notre  âme  de  vives 
impressions.  Le  professeur  ajoute  que  les  mélodies  bibliques  des  juifs  es- 
pagnols diffèrent  de  celles  des  allemands ,  mais  qu'elles  ont  un  caractère 
analogue. 

Les  personnes  qui  s'occupent  de  recherches  sur  ce  sujet  doivent  s'atta- 
clierà  la  comparaison  des  diverses  traditions  pour  eu  signaler  les  analogies 
.  et  les  dissemblances.  On  n'a  fait  jusqu'à  ce  jour  que  peu  d'essais  pour  re- 
présenter par  notre  notation  musicale  la  signification  des  accents  toniques 
chez  les  Israélites  des  divers  pays  (1);  il  existe  à  la  vérité  des  aperçus  de 
cette  signification  tonale  des  accents  auxquels  on  donne  le  nom  de  tables 
dezarkaow  de  sarka^  parce  que  zarka  est  le  premier  signe  qui  s'y  trouve,  * 
«e  signe,  placé  au  commencement  du  vers,  étant  celui  qui  marque  le 
mieux  sa  séparation  en  deux  hémistiches.  L'opinion  de  M.  Delitzsch  est 
que  les  tables  de  zarka  publiées  jusqu'à  l'époque  actuelle  doivent  être 
revues  avec  soin  :  celle  que  Nagelsbach  a  donnée  dans  la  deuxième  édition 
<le  sa  grammaire  hébraïque  doit  être  aussi  rectifiée  en  plusieurs  points; 


(1;  CeUe  comparaison  n'avait  pas  été  entreprise  en  effet;  nous  avons  cru  devoir  la  faire 
<laas  le  troisième  livre  de  cette  Histoire  de  la  musique. 
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LIVRE  PREMIER. 


LA  MUSIQUE  DANS  t' ANCIENNE  ÂGTPTB. 

« 

Cbapitbb  I*''.  Quelles  sont  les  sources  où  Ton  peut  puiser  pour  faire  l'histoire  de  la  mu- 
sique. —  Gommeut  on  en  peut  faire  usage P.   187  à  191 

Chapitre  IL  Traditions  des  Égyptiens  sur  Torigine  dé  la  musique.  —  Usage  qu'ils  faisaient 
de  cet  art  dans  les  cérémonies  religieuses  et  dans  la  vie  civile.  Deux  traditions  existaient 
en  Egypte  concernant  riu\'^ntiou  de  la  .musique  ;  suivant  la  première,  son  origine  était 
divine;  d'après  l'antre,  le  génie  du  mal  en  était  l'inventeur.  —  Deux  religions  eu  Egypte  : 
l'une,  officielle,  l'idolâtrie  ;  l'autre,  mystérieuse,  le  panthéisme.  —  La  musique  en  usage 
dans  les  temples  et  cultivée  par  les  prêtres.  —  Chantres  des  rois.  —  La  musique,  d'un 
usage  général,  mais  pratiquée  seulement  {tar  les  classes  inférieures.  —  La  profession  de 
musicien  consid^ée  comme  vile.  —  La  musique  était  réglée  pour  toutes  les  circonstances  : 
on  n'y  pouvait  rien  changer.  —  Cantique  de  Manéros,  —  Cantiques  des  prêtres  sur  les 
voyelles  ;  exemple  qui  s'en  retrouve  chez  les  Coptes.  —  Les  chanteurs  i^cligieux  et  autres, 
figurés  sur  les  monuments,  battent  des  mains.  —  Les  musiciens  sacerdotaux  étaient 
chanteurs  et  joueurs  d'instruments.  —  Musique  dans  les  funérailles,  —  dans  les  fêtes 
publiques,  —  dans  tous  les  usages  de  la  vie  civile,  —  dans  les  travaiLX  du  peuple.  —  La 
danse  réglée  par  le  chant  accompagné  de  crotales  et  de  castagnettes.  —  Musiciens  em- 
ployés à  la  guerre P.   191  à  322 

Chapitre  111.  Du  système  tonal  de  la  musique  égyptienne.  —  Découverte  de  la  tonalité 
égyptienne  i  l'aide  d'une 'flûte  trouvée  dans  un  tombeau.  —  L'échelle  tonale  des  Égyp- 
tiens est  chromatique  ou  par  demi-tons.  —  Elle  embrasse  deux  octaves  et  une  quarte. 
Mo^es  de  la  tonalité  dans  les  trois  genres  diatonique,  chromatique  et  enharmonique.  — 
Rapports  de  la  tonalité  égyptienne  et  de  la  tonalité  de  la  musique  arabe;  comparaison  de 
leurs  modes P.  222  à  249 

Chapitre  IV.  Du   chant  en  Egypte.  —  Le  chant',  en  Egypte,  était  individuel  tt  collectif 

—  Quel  derait  être  le  caractère  de  ce  chant.  —  Comment  on  peut  le  détermi- 
ner        P.  249  à  256 

Chapitre  V.  Des  instruments  de  musique  chez  les  Égyptiens.  —  La  harpe  est  l'instni- 
meut  principal  dans  la  musique  égyptienne.  —  Nom  égyptien  de  la  harpe.  —  Les  formes 
fies  harpes  étaient  diverses ,  et  le  nombre  de  leurs  coites  variait  depuis  quatre  jus- 
qti'â  vingt-deux.  —  Instruments  du  genre  des  harpes,  bien  que  de  construction  différente. 

—  Instruments  à  manche  et  à  cordes  pincées  de  l'espèce  appelée  tanbourah  par  les  Arabes. 

—  Les  cithares  qui  se  voient  sur  les  monuments  de  l'Egypte  et  qu'on  a  trouvées  dans  les 
toml)caux  sont  d'origine  asiatique.  —  On  voit,  dans  les  bas-reliefs  et  dans  les  peintures 
des  moinunents  de  l'Egypte,  des  cithares  qui  ont  depuis  cinq  coi*des  jusqu'à  dix-huit.  — 
Instnunc  its  a  vent.  —  Fli\tc  ob'iquc  du  travcrsipi*e  ;  flùtc  dioitc  simple;  flilte  double; 
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Flûte  courbe.  —  Trom(XïUc.  —  Instruments  de  percussion.  —  Tambour  [rartalifou  à  la 

main  ;  son  nom  c^ptien P.  257  à  293 

Chapitre  VI.  Si  les  Égyptiens  ont  eu  une  notation  de  la  musique  ?  Ce  qtCelle  dut  être. 
— .Le  chant  des  peuples  orientaux  est  surchargé  d'ornements  :  pour  la  notation  d*un 
chant  de  cette  nature,  des  signés  de  groupes  de  sons,  sous  des  formes  diverses ,  sont  né- 
cessaires. —  Des  notations  de  ce  genre  sont  en  usage  pour  le  chant  des  églises  grecque, 
ai-ménienue  et  éthiopienne.  —  Les  signes  de  la  notation  sont  composés  de  caractères  de 
récriture  démotique  de  Tancienne  Egypte.  —  Démonstration  de  leur  identité.  —  Pro- 
babilité de  l'usage  de  cette  notation^  chez  les  anciens  Égyptiens.  —  Significations  musi- 
cales de  ces  signes P.  293  k  31Ô 

UYRE  DEUXIÈME. 

LA  MDSIOUB  CHEZ  LES  CHALDÊBNS,  LES  BABYLONIENS  ,  LES  ASSTBIENS 

ET  LES  PHÉNICIENS. 

Ghapitbe  I*^  Les  peuples  anciens  de  VAsic  occidentale  étaient  tous  de  race  -  sémitique  r  il< 
ont  parlé  des  langues  analogues,  et  la  musique  était  identique  chez  toutes  ces  nations.  — 
Les  récentes  découvertes  des  antiquités  égy^Ttienues,  assyriennes,  babyloniennes  et  phé- 
niciennes démontrent  la  commune  origine  des  peuples  dont  elles  proviennent  avec  \es 
autres  familles  sémitiques.  —  Analogies  de  l'hébreu,  du  syriaque  et  de  l'arabe  avec  le$ 
langues  araméennes  parlées  par  les  Chaldéens,  les  Babyloniens,  les  Assyriens  et  les  Phéni- 
ciens. —  Les  trois  systèmes  d'écriture  cunéiformes.  — Tous  les  jjeuplesde  l'Asie  occidentale 
ont  été  et  sont  arabes.  — Gomment  se  démontre  cette  irrité  historique.      P.,  317  à  323 

Chapitre  II.  Les  instruments  de  musique  des  Assyriens  et  des  Babyloniens, 

§  I.  Instruments  à  cordes,  —  Les  ruines  de  Ninive  et  de  deux  grands  palais  découverts  à  Khor- 
sabad  et  à  Koyoundjek  (ancienife  Mésopotamie)  ont  fourni ,  par  les  bas-reliefs  ^  une  ample 
moisson  de  figures  d'instnimcnts  de  musique.  —  Harpes  montées  de  onze  à  vingt-trois 
cordes.  Ces  harpes ,  très-différantes  de  celles  .des  Égyptiens,  se  portaient  suspendues  au 
corps  des  musiciens.  —  Bas-relief  représentant  vingt-six  musiciens,  dont  plusieun  har- 
pistes concertant  avec  d'autres  instnimcnts  et  avec  des  chantcui's.  —  Les  grandes  htJ\^^ 
assyriennes  sont  des  magadis.  —  La  harpe  à  douze  coi'dos  était  le  néhel  ou  naèle,  dont 
il  est  parlé  dans  la  Bible.  —  La  petite  harpe  trigone  à  quatre  cordes  était  la  saùecka  àK^ 
Phéniciens,  ou  la  sambuque.  —  Sabecha  à  quatre  cordes  et  à  quatre  côtes,  instnini*'»^ 
l>abylonicn.  —  Psaltérion,  instrument  à  cordes  frapi>écs  par  des  baguettes.  — Lacilhan 
est  un  instrument  originaire  de  l'Assyrie  ;  ses  différentes  formes.  —  Le  kissar,  sorte  ui* 
lyre  à  cinq  cordes,  son  accord.  Cet  instniment  n'est  pas  assyrien  ;  c'est  un  iustnimeiit 
de  l'Afrique,  appelé /^re  ^(?j  Berbères.  —  Le  tanbourah,  instniment  à  cordes  pincées  et 
à  manchr P.   342  à  3*4 

§  II.  Instruments  à  lent.  —  Flûte  double  à  tuyaux  égaux  des  Phéniciens.  —  Flûte  simple  m* 
même  origine.  —  Flûte  chaldéenne.  —  Gingra^  flûte  à  sons  lugubres  des  Phéniciens,  q»' 
se  faisait  entendre  dans  les  fètcs  d'Adonis,  — Trompette  assyrienne;  instrument  de  guerre, 
non  conceilant  dans  la  musique. P.  342  à  3M 

S  III.  Instrunients  de  percussion,  —  Cabales  de  diverses  foimes.  —  Crotales  ou  sonnettes. 
—  Tambours  circulaires  et  portatifs  à  la  main.  —  Autres  tambours  attachés  à  la  cein- 
ture. —  Un  instrument  champêtre  de  la  Chaldée,  appelé  soumponiah  :  c'est  une  corne- 
muse        P.  344  à  3IÎ 
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CoAPITAE  IIL  Quel  a  été  le  caractère  de  la  mtuique  chez  les  jissjriens,  chez  les  Babylo- 
niens ou  Chaldéens  e/  chez  les  Phéniciens,  —  On  n'a  pas  retrouvé  jusqirà  ce  jour,  dans 
les  ruines  de  Ninive,  d'instrument  à  sons  fixes  qui  pât  donner  des  indicatioits  sur  l'échelle 
tonale  des  Assyriens.  —  Le  grand  nombre  de  cordes  des  harpes^  dans  une  étendue  d'en- 
viron deux  octaves,  prouve  que  cette  échelle  était  chromatique.  —  Les  chants  des  Djézîdis, 
descendants  des  Assyriens,  confirment  ce  fait.  —  Quelques-uns  de  ces  chants  ;  leur  échelle 
tanale.  —  Probabilité  d'une  variété  de  modes  dans  la  musique  des  Assyriens  et  autres 
peuples  de  l'Asie  occidentale P.  348  à  35G 

GnAPITRB  IV.  Les  peuples  anciens  de  CAsie  occidentale  ont^ils  eu  une  notation  de  la  mu- 
sique?  —  Aucun  monument  n'autorise  une  réponse  affirmative  à  cette  question.  —  Mo- 
tifs sérieux  pour  croire  qu'ils  eu  ont  eu  une ,  analogue  aux  accents  toniques  de  la 
Bible P.  356  à  360 

Chapitre  V.  De  l'einploi  de  la  musique  c/iez  les  Assyriens,  Citaldèens  ou  Babyloniens  et 
Phéniciens^  dans  le  culte  des  idoles  y  dans  la  ^vie- civile  et  à  la  guerre,  —  Le  livre  de  Da- 
niel ,  dans  la  Bible ,  et  les  monuments  de  Koyôundjek  prouvent  l'usage  de  la  musique 
dans  toutes  les  cérémonies  religieuses  des  Asiatiques  occidentaux.  —  Quelques-uns  de  ces 
monuments.  —  Goût  passionné  pour  la  musique  chez  tous  ces  peuples.  —  Musique  dans 
les  sacrifices  humains  des  Phéniciens.  —  Son  usage  dans  le  culte  à^Astarté,  la  Vénus  phé- 
nicienne, et  dans  la  fête  d'Adonis.  —  Musique  dans  les  repas  ;  dans  les  festins  des  rois  ; 
dans  leurs  voyages;  dans  les  triomphes  guerriers P.  359  à  367 

LIVRE  TROISIÈME. 

DE  LA  MUSIQUE   DES  HÉBREUX. 

Cdapitre  I'**.  Causes  d'incertitude  concernant  la  musique  de  ce  peuple,  —  Silence  de  la 
Bible  sur  l'existence  delà  musique  et  son  usage  dans  la  tribu  d'Abraham,  antérieurement 
au  patriarche  Jacob.  —  La  famille  de  Jacob,  souche  des  Hébreux,  en  Egypte.  —  Elle  s*y 
multiplie,  pendant  l'espace  de  430  ans,  jusqu'au  nombre  de  600  mille  hommes  en  état 
de  porter  le^  armes  et  non  compris  les  vieillards,  les  femmes  et  les  eufants.  —  Leur^ 
premières  notions  de  la  musique  puisées  chez  les  Égyptiens.  —  Moïse  affranchit  les  Hé- 
breux de  l'oppression  des  Égyptiens.  —  Ils  errent  avec  lui  dans  le  désert  pendant  40  ans, 
puis  ik  s'établissent  dans  la  Judée.  —  Première  période  de  leur  histoire  politique.  —  Usage 
qu'ils  font  de  la  musique  à  cette  époque.  — Le  gouvernement  de  la  Judée  devient  monar- 
chique :  Saiily  David,  premiers  rois.  —  Là  musique  sous  leurs  règnes.  —  Salomon.  Érec- 
tion du  temple  de  Jérusalem.  —  Vicissitudes  du  royaume  d'Israël.  —  Prise  de  Jérusa- 
lem et  destruction  du  temple.  —  Les  Israélites  emnienés  en  esclavage  à  Babylone.  — 
Les  Lamentations  de  Jérémie.  —  Les  Israélites  augmentent  leurs  connaissances  musicales 
pendant  leur  séjour  à  Babylone.  —  Après  la  destruction  de  l'empire  chaldéen  par  Cyrus, 
ils  rentrent  dans  leur  patrie.  —  Continuation  des  vicissitudes  des  Hébreux  ;  soumis  tour  à 
tour  aux  Perses,  à  Alexandre,  à  ses  successeurs,  ils  se  révoltent  et  sont  affranchis  par 
les  Macchabées  ;  puis  les  Romains  s'emparent  de  la  Judée,  finissent  par  détruire  le  templ<> 
et  la  ville  de  Jérusalem  et  dispersent  les  Juifs  dans  toutes  les  directiohs.  —  De  là  Tanéan- 
tissement  de  toutes  les  ressources  nécessaires  pour  faire  l'histoire  de  la  musique  de  ce 
peuple.  Une  seule  reste  :  la  Bible P.  369  à  381 

Chapitre  IL  Des  instruments  de  musique  dont  il  est  parlé  dans  la  Bible,  —  Les  noms  hé- 
breux des  instruments  de  musique  cités  dans  la  Bible  sont,  en  général ,  traduits  inexacte- 
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ment  dans  la  version  grecque  des  septante  et  dans  la  Vulgate.  —  Les  racines  hébraïques 
ne  peuvent  servir  de  guide  pour  ce  sujet,  parce  que  ces  instruments  en  usage  chez  les 
Hébreux'avaient  été  empruntés  par  eux  aux  nations  avec  qui  ils  étaient  en  telation.  — 
Des  sources  plus  certaines  des  faits  existent  dans  les    monuments  découverts  depuis  le 

commencement  du  dix-neuvième  siècle P.  381  à  383 

§  I.  Instruments  à  cordes.  —  Le  kinnor;  quelles  étaient  sa  nature  et  sa  forme.  —  Matière  de 
cet  instràment.  —  Nombre  de  ses  cordes.  —  Le  nébel  ou  nable^  harpe  à  douze  cordes. 

—  Matière  de  cet  instrument.  —  Le  ncbel  concerte  toujours  avec  d*autres  instruments. 

—  Le  liaçor,  petite  harpe  i  dix  cordes.  —  La  ketarah  ou  cithare  assyrienne  ;  son  usage 
chez  les  Israélites  constaté  par  trois  médailles.  —  Figures  de  ces  médailles.  —  hephsaii' 
terin,  véritable  psaltérion,  dont  le  nom  a  été  donné  faussement  au  kinnor  et  au  nèhel^ 
par  les  versions  grecque  et  latine  de  la  Bible.  —  Nom  générique  des  Hébreux  pour  les 
instruments  à  cordes P.  383  k  393 

S  IL  Instruments  à  Tent.  —  Le  schofarf  corne  de  bélier  ou  de  génisse  percée  et  façonnée  en 
cornet  :  c^est  le  plus  ancien  instrument  à  vont  dont  il  est  parlé  dans  la  Bible.  —  Le  ke- 
ren,  autre  nom  de  cornet,  employé  quelquefois  pour  schofar.  —  La  hhatsotsroth,  trom- 
pette droite  d'argent,  que  Moïse  fit  fabriquer.  —  Elle  ne  pouvait  être  jouée  que  par  les 
prêtres.  —  La  figure  de  la  hliatsotsroth  se  voit  sur  deux  médailles  hébraïques  ;  figures 
de  ces  médailles.  —  La  hfialil,  nom  hébreu  de  la  chuliloh  ou  chuiilah,  fliUe  simple  de 
la  Phénicie.  —  La  nekeùf  flûte  double  à  tuyaux  égaux,  dont  Tinvention  appartenait  au\ 
Phéniciens,  —  La  macltol  ou  mahol  était  une  flûte  simple  en  roseau  qui  servait  pour  h 
danse.  —  Maschrokita,  nom  donné  dans  le  livre  de  Daniel  à  la  syrinx  chaldéenne.  — 
La  gingra,  flûte  funèbre  des  Phéniciens,  fort  en  usage  chez  les  Hébreux.  —  Silaium* 
poniah  ou  cornemuse  des  Chaldéens  a  été  en  usage  chez  ce  peuple  ?  —  La  magrepha^ 
.  dont  il  n*est  parlé  que  dans  le  Talmud,  daus  un  texte  obscnr  et  à  peu  près  inintelligible, 

parait  avoir  été  un  orgue P.  394  à  401 

§  111.  Instruments  de  percussion,  ^-  Le  thoph ,  tambour  portatif  à  la  main,  semblable  au 
tambour  de  basque,  était  joué  par  les  femmes  particulièrement.  —  Aucun  autre  tani' 
bour  n'existait  chez  les  Hébraux.  —  Les  instruments  sonores  de  percussion  étaieot  le 
tseltselim,  ou  metziloth,  cymbales  ;  le  schalischim,  qui  parait  avoir  été  le  sistre  ;  et  le 
menanaïm,  crotale  ou  sonnette.  —  Résumé  des  recherches  sur  les  instruments  mention- 
nés dans  la  Bible P.  401  à  406 

Chapitbb  m.  De  quelques  expressions  de  la  Bible  considérées  comme  des  termes  tec/miques 
de  la  musique  des  Hébreux,  —  Selali,  mot  dont  le  retour  est  fréquent  dans  les  psaumes, 
a  été  interprété  dans  des  sens  très-différents.  —  Il  a  été  Tobjet  de  plusieurs  motiogra- 
phies-  —  Divers  érudits  le  déclarent  inintelligible.  — 11  est  incontestable  que  toutes  les  étu- 
des sur  la  signification  de  ce  mot  n'ont  abouti  qu'à  l'incertitude.  —  Mismor,  expliqué  en 
général  dans  le  sens  de  poème  destiné  à  la  musique  pendant  le  service  divin,  —  Ifégiw^" 
ou  néginot/i,  mot  considéré  en  général  comme  indiquant  un  instrument  de  musique; 
opinion  contraire  qui  y  voit  le  nom  de  la  mélodie.  —  Plusieurs  autres  mots  des  inscrip- 
tions des  psaumes  dont  la  signification  musicale  est  douteuse P.  406  à  4U 

CilAPlTSB  IV.  De  l'organisation  de  la  musique  dans  le  temple  de  Jérusalem,  et  de  Vasage 
de  cet  art  dans  la  vie  civile  des  Hébreux,  —  La  musique  se  montre  pour  la  première 
fois  avec  éclat  dans  la  translation  de  l'arche  par  les  soins  du  roi  David.  —  Les  chanteurs 
et  les  instruminitistes  dans  celle  cérémonie  religieuse.  —  Les  lévites  :  leurs  fonctiou» 
sacerdotales  et  musicales.  —  Ils  sont  au  nombre  de  quatre  mille  pour  le  senice  du 
temple.  — Cent  soixantc*cinq  musiciens  sont  employés  chaque  semaine  et  se  reuouvflleiit 


CONTENUES  DANS  CE  VOLUME.  525 

de  semaine  eu  semaine.  —  Salomon  fait  coustniire  le  temple.  —  FélK  de  sa  consécration  ; 
les  quatre  mille  lévites  y  prennent  part.  —  Passage  de  Thistoricn  Josèphe  relatif  au 
scrrice  du  temple  mal  interprété  par  Forkel.  —  Après  la  longue  captivité  à  Babylone 
et  rérection  du  nouveau  temple ,  il  ne  se  trouve  plus  que  cent  vingt-huit  lévites  en 
état  de  chanter  pour  le  service  divin,  et  les  traditions  de  Tancieu  temple  étaient  en  par- 
tie perdues.  —  L*usage  de  la  musique  dans  les  plaisirs  moudains  était  général  chez  les 
Israélites  aisés.  —  Son  emploi  dans  les  repas,  dans  les  réjouissances  publiques,  dans  la 
danse.  —  La  musique  guerrière  n'est  composée  que  de  trompettes.  —  Les  Hébreux 
n'ont  pas  eu  de  spectacles  dramatiques  accompagnés  de  musique P.  412  à  424 

ChapITBB  y.  Dà^  la  mesure  et  du  rhythme  dans  V union  de  la  poésie  hébraïque  avec  la  mu- 
sique  et  la  danse,  —  Le  principe  de  la  poésie  hébraïque  est  essentiellement  religieux.  — 
Sa  forme;  ses  images;  son  parallélisme.  —  La  versification  dans  les  parties  poétiques  de 
la  Bible  ;  opiiûons  diverses  à  ce  sujet.  —  Le  mètre  est-il  le  principe  de  la  versification, 
ou  bien  consiste-t-il  simplement  dans  l'accentuation  ?  —  La  versification  hébr&ïque  pa- 
rait devoir  être  assimilée  à  la  versification  arabe  et  syriaque,  qui  a  les  mètres  ïambique, 
trochaîque  et  anapestique.  —  Toute  la  poésie  de  la  Bible  était  chantée;  son  chant 
était  mesuré  et  rhythmé.  —  Rapports  du  mètre  de  la  versification  avec  la  mesure  et 
le  rhythme  du  chant.  —  Divers  exemples  analysés.  —  Travaux  des  hébraîsants  modernes 
sur  la  mesure  du  chant  des  psaumes  et  d'autres  parties  poétiques  de  la  Bi- 
ble.  : P.  424  à  442 

Chapitbb  VL  Des  accents  toniques,  notation  musicale  des  Hébreux,  —  Les  livres  d  ?  la 
Bible  hébraïque,  avec  ou  sans  points-voyelles,  sont  accompagnés  de  signes  d'intonation 
appelés  accents  toniques,  —  Comme  dans  les  autres  notations  orientales,  les  accents  to- 
niques de  la  Bible  sont  des  signes  collectifs  représentant  des  phrases  entières  ou  des 
fragments  de  phrases,  avec  les  ornements  du  chant  de  l'Orient.  —  La  signification  pri- 
mitive des  accents  toniques  a  subi  des  altérations  considérables,  particulièrement  dans 
les  synagogues  de  l'Europe.  —  La  meilleure  tradition  parait  être  celle  des  juifs  de  l'É- 
^pte.  —  Les  accents  toniques  sont  au  nombre  de  vingt-cinq  ;  tableau   de  leurs  formes. 

—  Il  en  est  qui  se  trouvent  particulièrement  dans  les  cinq  livres  du  Penlateuqiie  et  dans 
les  Prophètes  ;  d'autres  appartiennent  au  Li>Te  de  Job,  aux  Proverbes  et  aux  Psaumes.* 

—  Comparaison  des  diverses  manières  de  les  chanter  dans  les  synagogues  de  TOrient  et 
de  l'Europe.  —  Les  accents  toniques  ne  représentent  des  intonations  déterminées  qu'en 
raison  du  mode  ou  de  la  gamme  d'un  chant,  et  suivant  le  diapason  de  la  voix  du  chantre. 

—  Interprétation  des  accents  toniques  par  Conrad  Gottlob  Anton',  qui  y  voit  l'harmonie 
de  sons  simultanés  unis  au  chant  :  exemples  qu'il  en  donne  dans  le  Cantique  des  canti' 
ques.  —  Cette  interprétation  ne  repose  sur  aucune  base  :  l'harmonie  n'a  jamais  été 
connue  en  Orient P.  443  à  464 

(^PITBB  Vil.  De  la  tonalité  et  de  la  forme  des  citants  hébraïques,  —  L'absence  de  mo- 
Biments  de  l'ancienne  musique  des  Hébreux  ne  laisse,  pour  la  tonalité  et  la  forme  des 
mélodies,  que  le  champ  des  conjectures.  —  Les  traditions  des  synagogues  de  l'Egypte 
et  l'induction ,  d'après  le  caractère  tonal  et  les  ornements  du  chant  oriental ,  sont  les 
teilles  ressources  de  l'historien.  —  Nécessité  de  recourir  aux  types  généraux  des  chants 
populaires  pour  la  solution  de  ces  questions.  —  Analyses  de  la  tonalité  de  quelques  chants 
trulitionnels  :  incertitude  concernant  leur  échelle.  —  L'oubli  de  la  signification  pré- 
cise des  accents  toniques  est  la  cause  unique  de  notre  ignorance  de  la  tonalité  et  de  la 
forme  des  chants  de  la  Bible.  —  Les  grandes  catastrophes  qui  ont  frap|)é  les  Israélites, 
et  la  fusion  de  la  tribu  de  Lévî  dans  les  autres,  ont  anéanti  pour  jamais  U.  vraie  signi- 
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ficalion  de  ces  signes.  —  Une  des  conséquences  les  plus  remarquables  de  Tifiionnce  à 
cet  égard  est  la  perte  des  anciens  chants  des  psaumes  :  ils  se  chanteut  dé  manières  abso- 
lument différentes  en  Orient ,  en  Allemagne ,  en  Espagne  et  en  Angleterre.  — 11  n'en 
est  pas  de  même  des  anciennes  mélodies  populaires  des  Hébreux  ;  leur  tradition  ne  sVst 
pas  perdue,  et  leur  caractère  oriental  5*y  retrouve.  —  La  musique  moderne  des  syna- 
gogues européennes  u*a  presque  plus  rien  qui  la  distingue  de  toute  autre  mu- 
sique          P.  465  à  470 

APPENDICE  DE  L'INTRODUCTION. 

Note  A. 

La  géologie  et  Tanatomie  comparée  ont,  par  leurs  récentes  ilécouverCes,  fourni  d  >  nouveaux 
éléments  à  la  science  de  l'anthropologie,  de  laquelle  ne  peut  se  séparer  la  connaissance 
des  facultés  musicales  des  races.  —  Résultats  des  travaux  scientifiques  sur  ce  sujet.  — 
Les  hommes  antédiluviens  et  des  époques  primitives.  —  Détermination  de  ce  que  fut  le 
chant  de  ce^  hommes  par  la  comparaison  de  leurs  crânes  avec  ceux  des  sauvages  de 
rOcéanie P.  479  à  488 

Note  B. 

La  destination  fatale  de  certaines  races  humaines  k  Tétat  peqiétuellement  sauvage  ikii*  le  fait 
de  leur  conformation  cérébrale,  et  leur  incapacité  de  progresser  par  intuition  dans  la 
civilisation,  dans  les  sciences  et  dans  les  arts,  sont  attaquées  par  un  philosophe  (M.  Char- 
les Renouvier),  qui  leur  oppose  le  libre  arbitre  originel.  < —  Discussion  de  sa 
thèse P.  489  à  493 

Note  C. 

I.a  question  de  Torigine  des  peuples  de  TAmériqur  (intéressante  au  point  de  vue  de  rhisloire 
de  la  .musique)  est  une  des  plus  difGciles  de  celles  qui  concernent  le  geare  humain.  — 
Faits  recueillis  sur  ce  sujet.  —  Opinions  diverses  et  arguments.  —  Faits  re'atifs  parti- 
culièrement au  Mexique  et  au  Pérou P.  493  à  49<} 

Note  D. 

Les  Pélasges,  premiers  {leuples  de  la  Grèce  :  autorités  anciennes  qui  constatent  ce  fait.  — 
Ils  Qpcupèrent  d'abord  la  Thrace ,  puis  s'étendirent,  par  la  Thessalie,  dans  toute  la 
Grèce  propre.  Plus  tard,  ils  sont  vaincus  [lar  les  Hellènes,  qui  étaient  d  origine  scytbe 
caucasienne.  —  Ces  Hellènes,  dont  les  Doriens  étaient  une  tribu,  s'établissent  d'ahoid 
dans  la  Thrace  et  la  Thessalie.  —  D'un  autre  côté  Pélops,  fils  de  Tantale,  roi  de  Lydie, 
aborde  dans  le  Péloponnèse  avec  une  colonie  de  Lydiens  et  de  Phr}'giens,  et  donne  son 
nom  à  cette  partie  ile  la  Grèce.  —  Les  compagnons  de  Pélo()s  font  connaître  i>ar  lairs 
chants  aux  Pélasges  les  modes  lydien  et  phrygien.  —  Autorités  qui  constatent  ces 
faits,  lesquels  expliquent,  par  la  différence  d'origine,  la  lutte  des  Doriens  contre  le 
goût  de  la  musique  asiatique,  qui  ne  finit  qu'après  les  conquêtes  d'Alexandre  en 
Orient p.  496  i  500 
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Note  E. 

Ufcberches  sur  l'histoire  des  peuples  du  nord  de  TEurope,  leurs  langues  et  Tétat  de  leur  ci- 
vilisation, daus  le  but  de  justifier  nos  conjectures  sur  certaines  origines  de  la  musique. 
—  Les  Goths  étaieiit  Scythes;  leur  origine  .était  asiatique  et  leur  civilisation  relative- 
ment avancée. —  Leur  écriture  ninique,  d'après  l'opinion  des  savants  du  Nord  et  des  preuves 
mu  tipliéesy  était  aussi  d'origine  orientale.  —  Classification  des  anciens  peuples  germa- 
niques qui  doit  être  prise  en  considération  pour  quelques  faits  de  l'histoire  de  la  musique 
antérieurs  au  moyen  âge P.  501  â  505 

» 

Note  F. 

Sur  les  notations  musicales  en  neumes,  dont  l'usage  commence  vers  le  septième  siècle.  — 
Les  premiers  auteurs  des  temps  modernes  qui  s'en  sont  occupés  n'en  ont  pas  connu 
l'origine,  ni  compris  les  significations.  —  L'attention  des  savants  et  des  artistes  ne  s'est 
fixée  sur  ces  notations  qu'après  y  avoir  été  appelée  par  la  publication  du  Résumé  phi^ 
iosophique  de  Vhistoire  de  la  musique^  placé  en  tète  de  la  première  édition  de  la  Bio^ 
graphie  universelle  des  musiciens ,  par  l'auteur  du  présent  ouvrage.  —  Résultats 
du  mouvement  provoqué  par  cette  publication.  —  Objections  contre  l'origine  septen- 
trionale donnée  aux  notations  neumatiques  par  l'auteur  de  cette  histoire.  —  Discussion 
de  ces  observations P«  505  à  51 3 
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Note  G. 
NoureUes  considérations  sur  les  accents  toniques  de  la  Bible P.  513à51T 
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AVANT-PROPOS 


Une  élude  suivie  pendant  une  longue  succession  d'années  m'a 
démontré  que  le  sentiment  de  la  musique,  chez  les  nations  comme 
chez  les  individus,  est  en  raison  de  la  conformation  du  cerveau. 
De  là  l'explication  naturelle  d'une  multitude  de  phénomènes  qui  se 
manifestent  dans  le  chant  instinctif  des  races  diverses.  Les  relations 
des  sons  n'affectent  pas  de  la  même  manière  les  peuples  de  races 
différentes;  ce  qui  charme  l'une  déplatt  à  l'autre,  précisément 
parce  que  les  organes  cérébraux  n'ont  ni  les  mêmes  dimensions, 
ni  les  mêmes  aptitudes.  Par  l'effet  d'une  faculté  d'induction  dont 
certains  peuples  sont  doués,  ils  progressent  dans  la  musique  comme 
dans  les  autres  arts  et  surtout  dans  les  sciences  ;  mais  le  don  natu- 
rel qu'ils  ont  de  se  développer  progressivement  est  accompagné 
d'ua  penchant  à  la  transformation ,  qui  leur  fait  considérer  tout 
changement  comme  progrès  et  les  empêche  de  saisir  le  point  où  la 
transformation  devient  décadence.  Pour  d'autres  peuples,  la  faculté 
d'induction  est  moins  active  ;  chez  eux ,  le  progrès  a  des  limites 
ainsi  que  la  tendance  vers  le  changement.  Parvenus  à  certain 
degré  d'avancement,  la  carrière  se  ferme  pour  eux  et  l'immobilité 
devient  permanente,  à  moins  qu'une  impulsion  nouvelle  ne  leur  soit 
imprimée  par  les  autres  peuples  dont  il  vient  d'être  parlé.  Les 
peuples  de  celte  race  ont  des  chants  d'une  certaine  forme ,  et  des 
instruments  sonores  analogues  au  système  tonal  de  ces  chants; 
mais  ils  ne  peuvent  parvenir  à  la  formation  d'un  art  complet  de 
la  musique.  Enfin,  il  est  des  populations  dont  la  conformation 
cérébrale  est  si  imparfaite,  que  la  faculté  d'induction  leur  fait 
presque  absolument  défaut.  Pour  elles,  point  de  progrès,  car  le 
progrès  ne  se  fait  que  dans  le  temps  ;  or  le  temps  n'existe  pas  pour 
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les  populations  de  cette  espèce  y  tous  tes  jours  retrouvant  les  mêmes 
bornes  dans  les  idées  et  n'offrant  pas  de  difTérences  sensibles.  La 
nécessité  de  pourvoir  à  leur  existence  est  la  seule  cause  d'intellec- 
tuelle activité  qu'on  leur  connaisse.  Ce  n'est  pas  à  dire  que  ces 
peuples  ne  soient  sensibles  aux  successions  du  petit  nombre  de  sons 
dont  se  composent  leurs  chants  ;  ils  en  éprouvent  même  des  joies 
frénétiques  et  des  transports  que  ne  nous  inspirent  pas  les  œuvres 
les  plus  parfaites  du  génie  musical.  Le  rhythme  surtout  pro- 
duit sur  eux  les  plus  vives  impressions  j  s'il  est  accompagné  d'un 
d'un  grand  bruit. 

Il  est  de  toute  évidence  que  chez  des  peuples  d'organisation  si 
différente  la  musique  de  l'un  ne  peut  plaire  à  Tautre  :  quelle  est 
donc  la  musique  de  chacun  d'eux  ?  L'histoire  générale  de  cet  art, 
que  je  publie  aujourd'hui,  est  la  réponse  à  cette  question.  J'ai 
la  certitude  des  faits  qui  y  sont  exposés  :  comment  pourrait- 
il  en  être  autrement?  Il  n'est  pas  une  des  singularités  de  cette 
histoire  qui  n'ait  été  vingt  fois  reprise  dans  mon  travail,  afin  de 
m'assurer  de  leur  réalité;  j'ai  examiné,  étudié,  pesé  toutes  les 
objections  qu'on  leur  a  opposées,  et  j'en  ai  démontré  les  erreurs. 
Les  systèmes  de  tonalité  des  peuples  orientaux,  incompatibles  avec 
notre  sentiment  musical ,  ont  été  particulièrement  des  sujets  d'é- 
tude sérieuse  pour  le  second  volume  de  l'Histoire  générale  de  la 
musique.  Je  crois  devoir  en  dire  ici  quelques  mots,  parce  que, 
parmi  les  comptes  rendus  du  premier  volume  de  cet  ouvrage,  très- 
bienveillants  d'ailleurs  et  qui  m'inspirent  un  vif  sentiment  de  gra- 
titude, il  s'est  produit  quelques  erreurs  de  faits,  lesquelles  provien- 
nent de  malentendus  qu'il  est  nécessaire  de  faire  disparaître.  Tai 
dit  dans  ce  premier  volume  quelques  mots  des  échelles  tonales  des 
Arabes  divisées  par  tiers  de  ton  :  on  a  cru  qu'il  s'agissait  d'une  mu- 
sique dans  laquelle  les  chants  n'auraient  eu  que  des  intervalles  de 
tiers  de  ton;  mais  jamais,  en  aucun  temps,  en  aucun  pays,  il  n'y  eut 
de  chants  de  cette  espèce.  On  n'en  connnatt  pas  davantage  qui  soient 
composés  de  quarts  de  ton,  quoique  l'échelle  des  Persans  et  des  Turcs 
soit  divisée  par  cet  intervalle.  Ce  qu'il  y  a  dans  la  musique  arabe, 
c'est  une  multitude  de  modes  dans  lesquels  les  demi-tons  mineurs 
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de  nos  gammes  ascendantes  sont  remplacés  par  des  intervalles  de 
tiers  de  ton  :  quant  aux  autres  notes  du  chant,  elles  sont,  comme 
les  nôtres,  à  des  intervalles  de  tons.  Toute  la  différence  consiste  donc 
entre  deux  intervalles  de  tiers  de  ton  remplaçant  des  demi-tons  mi- 
neurs, ce  qui  donne  pour  chacun  la  différence  d'un  corama  ou  neu- 
vième de  ton.  Chaque  fois  qu'elle  se  fait  entendre  ,  cette  différence 
nous  affecte  d'un  défaut  de  justesse ,  comme  l'oreille  d'un  Arabe  est 
blessée  par  notre  demi-ton  mis  à  la  place  de  son  tiers  de  ton.  Vous 
chantez  faux,  disait  Villoteau  au  musicien  du  Caire  qui  lui  dictait  un 
air  pour  le  noter;  quand  la  mélodie  fut  écrite,  Villoteau  la  chanta  : 
mais  c'est  vous  qui  chantez  faux^  s'écria  TArabe!  Tous  deux  avaient 
raison  :  Villoteau  avait  substitué  des  demi- tons  aux  tiers  de  ton, 
et  le  musicien  arabe  ne  retrouvait  plus  ses  intonations.  Deux  races 
différentes  ne  peuvent  avoir  le  même  sentiment  du  rapport  des 
sons.  Lors  donc  que,  pour  combattre  ce  que  j'ai  dit  de  la  gamme 
arabe  par  tiers  de  ton,  on  m'oppose  le  fait  brutal  de  notre  gamme^ 
suivant  l'expression  du  critique,  on  suppose  que  tous  les  peuples 
ont  la  même  organisation ,  et  l'on  tombe  dans  la  plus  grande  erreur 
anthropologique  qu'il  soit  possible  d'imaginer.  Au  reste,  ce  n'est 
pas  d'aujourd'hui  qu'elle  se  produit  à  l'occasion  du  même  sujet, 
car  il  y  a  près  d'un  siècle  que  Toderini ,  ancien  professeur  de  philo- 
sophie à  Vérone,  ayant  habité  à  Constant inople  pendant  cinq  ans, 
publia  un  livre  sur  la  littérature  des  Turcs ,  dans  lequel  il  fit  l'ex- 
position de  leur  système  de  musique,  mélange  de  tiers  et  de  quarts 
de  ton.  Les  journaux  italiens  de  cette  époque  firent  la  critique  du 
livre,  et  opposèrent  à  la  réalité  de  la  gamme  turque  la  gamme  de 
la  nature,  comme  on  disait ,  c'est-à-dire  la  nôtre.  Depuis  lors,  le 
même  argument  a  été  souvent  répété,  avec  aussi  peu  de  raison. 

De  quoi  s'agit-il,  en  effet?  Personne  assurément  ne  propose  de 
substituer  la  gamme  arabe  à  celle  de  la  musique  européenne  :  c'est 
donc  la  réalité  de  cette  gamme  qu'on  met  en  doute ,  ou  plutôt  qu'on 
prétend  nier?  Mais  pour  prouver  cette  réalité,  il  y  a  surabondance 
de  documents.  En  premier  lieu  se  présentent  les  auteurs  arabes  de 
traités  de  musique  qui  en  exposent  la  théorie.  Pour  n'en  citer  que 
les  principaux,  je  nommerai  d'abord  Mohammed  ben  Ahmed-et- 
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Hadda/ij  Arabe  d'Espagne,  mort  Tan  de  l'Hégire  561  (1165)  ;  puis 
Ssafifeddin  Abdolmonimj  de  Bagdad;  Mahmoud  Schirafi ,  mort  en 
716  (1315)  ;  Mahmoud  d'Amoul,  qui  écrivait  en  750  (1340)  ;  Abd- 
el'Khadir  ben  Gaibi  y  qui  vivait  en  824  de  Thégire  (1421),  et  les 
quatre  traités  anonymes  dont  Yilloteau  s'est  servi  pour  son  tra- 
vail. Ces  auteurs  ne  parlent  pas  de  tiers  de  ton ,  mais  ils  comptent 
dioD-sept  intervalles  contenus  dans  Foctave  et  quarante  sons  formant 
le  diagramme  général  de  la  musique  ;  or,  d'après  leurs  règles  pour 
le  nombre  de  quartes  justes  dans  retendue  de  Toctave,  il  est  évi- 
dent que  les  cinq  tons  de  cette  étendue  sont  divisés  par  tiers,  ce 
qui  donne  quinze  intervalles ,  et  les  deux  demi-tons  mineurs  com- 
plètent le  nombre  dix-sept.  Ajoutons  à  ces  autorités  irrécusables 
les  témoignages  de  Yilloteau  etdeXane,  qui,  après  avoir  passé 
plusieurs  années  au  milieu  des  Arabes ,  déclarent  que  leur  échelle 
musicale  est  divisée  par  tiers  de  ton,  et  l'on  verra  ce  que  devien- 
nent les  négations  de  musiciens  européens  qui,  ne  sachant  rien  de 
tout  cela  et  ne  consultant  que  leur  sentiment,  résultant  d'une  orga- 
nisation difTérente ,  considèrent  comme  impossible  ce  qui  y  est  op- 
posé. 

Cependant,  quelle  que  soit  l'autorité  des  ouvrages  théoriques 
que  je  viens  de  citer,  il  existe  des  preuves  matérielles  plus  déci- 
sives encore  de  la  réalité  des  tiers  de  ton  dans  la  tonalité  de  la 
musique  arabe,  car  elles  appartiennent  à  la  pratique  de  cette  mu- 
sique :  ces  preuves  palpables  se  trouvent  dans  la  division,  par  des 
cases,  du  manche  des  instruments  à  cordes  pincées  appelés  tan- 
boursy  dans  les  tablatiïres  de  ces  instruments  ainsi  que  dans  celle 
du  hautbois  nommé  e'raquieh  :  là  l'évidence  frappe  les  yeux  et  les 
oreilles.  Je  n'ai  rien  à  ajouter  ici  à  ce  que  j'en  ai  fait  voir  dans  ce 
volume  (pages  116  à  151).  Je  le  dis  avec  conviction,  il  n'y  a  pas 
d'incrédulité  qui  puisse  résister  à  des  preuves  si  convaincantes. 

Un  mot  encore  néanmoins  sur  ce  sujet.  On  a  dit  que  les  musiciens 
tunisiens  entendus  à  l'exposition  universelle  de  Paris,  en  1867,  ne 
chantaient  point  par  tiers  de  ton  :  eh  !  sans  doute,  car,  je  le  ré- 
pète ,  il  n'y  a  pas,  il  n'y  a  jamais  de  musique  composée  uniquement 
de  cet  intervalle  ;  ce  n'est  pas  de  cela  qu'il  s'agit.  Les  dix-huit  sons 
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formant  les  dix-sept  intervalles  de  l'écheile  tonale  des  Arabes 
sont  des  intonations  parmi  lesquelles  se  fait  un  choix  à  petit 
nombre,  suivant  les  formules  des  modes.  Voilà  ce  que  sont  les  tiers 
de  ton  de  la  musique  arabe  de  TAsie  et  de  TÉgypte.  Quant  à  ce 
qu'on  appelle  les  Arabes  de  Tunis,  ce  sont,  comme  ceux  du  Maroc 
et  de  l'Algérie^  des  Maures  issus  d'un  mélange  de  sang  berbère , 
kabile  et  arabe,  ainsi  que  je  Tai  démontré  dans  ce  second  volume 
de  l'Histoire  de  la  musique.  De  plus,  lorsque  les  Maures  d'Espagne, 
modifiés  par  huit  siècles  de  co-habitation  parmi  des  peuples  eu- 
ropéens, en  furent  expulsés,  ce  fut  dans  leur  ancienne  patrie  qu'ils 
se  réfugièrent,  s'y  mêlant  de  nouveau  avec  les  autres  habitants.  Ces 
peuples  n'ont  pas  un  seul  des  instruments  arabes  de  l'Asie;  leur 
échelle  de  sons,  leurs  modes  sont  différents  et  en  petit  nombre, 
tandis  que  les  Arabes  asiatiques  en  ont  une  variété  poussée  jusqu'à 
l'excès.  Il  y  a,  sans  aucun  doute,  un  reste  de  tradition  arabe  dans 
les  chants  de  la  Mauritanie,  mais  fort  altéré.  J'ai  entendu  aussi 
les  musiciens  de  Tunis,  et  j'ai  constaté  qu'ils  avaient  des  intonations 
fausses  et  des  chants  monotones  ;  mais  le  temps  m'a  manqué  pour 
déterminer  la  nature  de  leurs  gammes. 

Les  tonalités  de  la  musique  de  l'Inde,  celles  de  la  Perse  et  de  la 
Grèce  en  ses  premiers  temps,  reposent  sur  des  principes  aussi  an- 
tipathiques à  notre  sentiment  que  la  musique  des  Arabes.  En  nie^ 
rons-nous  la  réalité?  Leur  opposerons-nous  notre  gamme  diatonique, 
affirmant  qu'elle  seule  est  dans  la  nature?  Démontrerons-nous 
notre  proposition  par  les  théories  basées  sur  les  longueui^s  pro- 
portionnelles des  cordes  et  sur  les  harmoniques  des  tubes  sonores  ? 
Qu'importe  tout  cela  pour  des  peuples  autrement  organisés,  dont 
l'instinct  musical  s'est  manifesté  dans  des  conditions  différentes  et 
qui  ont  affectionné  ces  petits  intervalles  de  sons  qui  mettent  notre 
oreille  au  supplice?  Cette  gamme  diatonique,  qui  nous  est  si  né- 
cessaire et  dans  laquelle  se  sont  produites  tant  de  suaves  mélodies , 
tant  de  pures  harmonies;  cette  gamme,  que  nous  déclarons  la  seule 
naturelle ,  n'en  a  pas  moins  été  la  dernière  conquête  musicale  de 
l'antiquité;  aucun  des  anciens  peuples  ne  l'a  connue  originaire- 
ment. Tout  le  second  volume  de  l'Histoire  générale  de  la  musique 
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a  pour  objet  de  mettre  cette  vérité  en  évidence ,  par  une  mul- 
titude de  monuments  irrécusables  et  de  preuves  encore  palpables. 
Ne  nous  heurtons  pas  contre  cette  évidence  ;  n'opposons  pas  nos 
préventions  aux  enseignements  de  l'histoire  y  et  consentons  à  re- 
connaître,  tout  en  conservant  notre  orgueil  de  race ,  qu'il  y  a  eu 
et  qu'il  y  a  encore  des  peuples  conformés  d'une  autre  manière , 
lesquels  n'ont  pas  été  pour  cela  privés  des  jouissances  que  procure 
la  musique.  Que  la  nôtre  soit  un  art  plus  élevé  ;  que  même  elle  seule 
soit  un  art  y  cela  n'est  pas  douteux;  mais  il  n'en  est  pas  moins  in- 
téressant de  connaître  les  formes  primitives  de  ce  même  art  et 
d'observer  les  transformations  subies  par  ses  éléments,  avant  qu'ils 
fussent  parvenus  à  l'état  où  nous  les  voyons. 
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CHAPITRE  PREMIER. 


INTRODUCTION  HISTORIQUE. 


Bornée  au  nord  par  la  Syrie  et  l'Algesireh ,  à  Fest  •par  le  golfe 
Persique/au  sud  parla  mer  d'Oman,  à  l'ouest  par  la  mer  Rouge, 
la  péninsule  Arabique  reuferme  de  vastes  déserts,  défenses  naturelles 
des  populations  qui  l'ont  habitée  dès  l'antiquité  la  plus  reculée ,  et 
garanties  de  leur  indépendance.  N'ayant  que  peu  de  montagnes, 
TArabie  offre  y  dans  ses  immenses  plaines ,  les  condition^  les  plus 
favorables  à  la  vie  nomade  de  ses  habitants.  Suivant  d'anciennes 
traditions  juives,  sa  première  population  se  composa  de  descendants 
de  Chus  ou  Cousche ,  fils  de  Cham ,  lesquels  y  étaient  venus  de  l'E- 
thiopie. Dans  la  partie  méridionale  de  cette  vaste  contrée  asiatique 
vivait,  vers  le  même  temps,  une  autre  famille  issue  de  Chanaan,  frère 
de  Cousche,  qui,  plus  tard,  fut  connue  sous  le  nom  de  Phéniciens.  . 

La  Bible  fait  voir  en  Arabie  d'autres  races  moins  anciennes  que  les 
Couschites  et  les  Chananéens.  Formées  de  la  postérité  de  Sem,  par 
Hebir  ou  HébeTy  ces  races  sont ,  d'une  part ,  les  Yutanides ,  enfants 
de  Yutan,  fils  de  ce  patriarche  :  on  les  trouve  au  midi;  d'autre  part, 
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ce  sont  les  descendants  d'Ismael,  fils  d^Âbraham ,  et  ceux  d^Esaû ,  les 
Iduméens ,  s'étendant  vers  le  nord.  Du  milieu  de  ces  peuples  dispa- 
raissent insensiblement  les  Chamites,  ou  exterminés,  ou  absorbés 
par  les  races  nouvelles.  LesChananéens  (Phéniciens  et  Philistins),  après 
avoir  traverser  Arabie  septentrionale^  s'établissent  :  les  premiers  dans 
la  partie  de  la  Syrie  comprise  entre  TAnti-Liban  et  la  mer  Méditer- 
ranée; les  autres,  dans  une  portion  restreinte  de  la  même  contrée, 
limitrophe  de  la  Judée  (1).  Les  Couschites  sont  repoussés  en  Égjpte 
et  en  Ethiopie.  Restées  seules  en  possession  de  T Arabie,  les  races 
sémitiques  s'y  développent  et  se  multiplient. 

Le^  historiens  arabes  ont  des  traditions  différentes  de  celles  de  la 
Genèse  quant  aux  races  primitives  qui  habitèrent  TArabie,  et  qulls 
désignent  par  la  qualification  de  races  éteintes  [BâSda).  Leur  origine 
est  incertaine ,  disent-ils,  et  leur  histoire  environnée  de  ténèbres  {ï\ 

«On  a  vu,  dans  rintroduction  de  ce  livre,  notre  opinion  concernant  la 
nécessité  absolue  d'une  migration  de  la  race  arienne ,  antérieure  à 
toute  tradition,  et  sans  laquelle  certains  problèmes  d'ethnographie 
seraient  radicalement  insolubles.  Par  les  motifs  exposés  précédemment 
sur  lesquels  repose  notre  opinion  &  cet  égard ,  nous  croyons  que  les 
races  primitives  de  l'Arabie  furent  d'abord  les  Chamites,  puis  l«s 
bandes  de  la  race  blanche  sorties  de  l'Asie  pour  se  répandre  en 
Egypte,  en  Syrie,  dans  la  Chaldée,  dans  la  Mésopotamie,  enfin  dans 
l'Arabie.  Après  avoir  vaincu  les  premiers  occupants,  ces  bandes 
durent  s'unir  aux  survivants,  et,  par  cette  altération  de  leur  pureté 

.originelle,  donner  naissance  au  type  sémitique. 

En  ce  qui  concerne  les  races  subsistantes,  les  historiens  arabes  se  rap- 
prochent des  généalogies  de  la  Bible  :  ils  les  fontdescendre  de  Sem,  par 
Hibir  (Héberde  l'Écriture  sainte),  qui  fut  aussi  le  père  des  Hébreux. 
Ces  races  subsistantes  (  Mouiiakkahra  )  se  partagent  en  deux  grandes 
familles  :  la  tige  de  la  première  fut  Cahlan,  ou  Yutan^  fils  d'Héber; 


(1)  Des  exégèfes  et  ethnographes  des  dernien  temps,  parmi  lesqueb  on  renuirqae  Rosm- 
mûiier,  Gcsenius,  HiUig,  Zach  et  d'autres,  ont  admis  Thypothèse  singulière  que  les  Philistins 
seraient  venus  de  Tile  de  Crète  dans  le  coin  de  la  Palestine  où  l'histoire  les  trouve;  cependant 
M.  Renan ,  qui  parait  pencher  vers  cette  opinion,  avoue  que  ce  qui  reste  de  la  langue  de  ce 
petit  peuple  ne  peut  s'expliquer  que  par  les  langues  sémitiques ,  particulièrement  par  rbébreu 
(voyez  Histoire  des  langues  sémitiques,  p.  55,  1'*  partie,  3*  édition).  On  comprend  que  ces 
questions  de  philologie  comparée  ne  peuvent  être  traitées  dans  une  Histoire  de  la  musique , 
quand  elles  ne  touchent  pas  directement  à  Tobjct  de  cette  histoire. 

(2)  M.  Caussin  de  Perceval,  Essai  sur  l'histoire  dts  Arabes  avamt  VssUtmisme,  livre  V^t  p.  6« 
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la  souche  de  Tautre  est  Àduan  y  descendaut  du  même  patriarche  par 
fsmaêl.  Les  plus  anciennes  tribus  issues  de  Sem  sont  les  Ariba  (Arabes) 
le  peuple  d'Amlik,  ou  les  Amalica  (Amalécites  de  la  Bible),  celui 
d'Ad(les  i4d«<«5),ceùxde  JAamotMi^deTasm,deDjadés(encore  connus 
dans  lancienne  Mésopotamie  sous  le  même  nom  de  Djésidis)^  tous  issus 
d'Aram  et  de  Lud,  fils  de  Sem  (1).  Venus  plus  tard,  les  Yutanides , 
ou  Cahtanides ,  s'installèrent  dans  TArabie  Heureuse ,  ou  Yimen ,  y 
vécurent  d'abord  avec  les  Ariba ,  puis  devinrent  possesseurs  exclusifs 
du  pays ,  et  envoyèrent  dans  toutes  les  régions  de  FArabie ,  des  colo- 
nies, toujours  désignées  par  la  qualification  de  tribus  yémaniques  (2). 
Les  Arabes,  dont  Torigine  est  la  plus  moderne,  sont  les  descendants 
d'Ismael,  parmi  lesquels  on  ne  connaît  bien  que  la  branche  d' Aduan, 
qui  a  eu  TUe^jaz  pour  berceau.  Elle  a  peuplé  une  grande  partie 
de  cette  contrée  et  s'est  étendue  dans  le  Ne^jed,  ainsi  que  dans  les 
déserts  de  l'Irak  (Chaldée) ,  de  la  Mésopotamie  et  de  la  Syrie. 

Parmi  ces  familles ,  qui  toutes  étaient  nomades  et  vivaient  de  Ifeurs 
innombrables  troupeaux ,  une  seule ,  les  Adites ,  se  montra  conqué- 
rante. L'an  2218  avant  J.-G.,  ces  Adites  franchirent  l'Euphrate  et 
s'établirent  dans  les  plaines  de  la  Mésopotamie ,  d'où  ils  ne  furent 
chassés  par  Bélus  que  cent  quatre-vingt-cinq  ans  plus  tard.  C'est  en- 
core la  même  race  qui,  2,01^2  ans  avant  l'ère  chrétienne ,  conquit  la 
Basse-Egypte,  où,  sous  le  nom  de  rots  pasleurSy  ou  Hycsos,  elle  soumit 
le  pays  et  le  gouverna  pendant  cent  cinquante  et  un  ans ,  suivant  le 
canon  de  Hanéthon  (3),  ou  deux  cent  soixante  ans,  d'après  les  calculs 
des  historiens  arabes.  Ces  Arabes  furent  expulsés  de  l'Egypte  par 


(1}  Je  n*ai  pu  à  entrer  ici  dans  la  question  posée  en  ces  termes  par  un  savant  moderne  :  f^  Les 
"  Séoéaloçics  du  X*  chapitre  de  la  Genèse,  qui  nous  représentent  Tethnographie  des  Hébreux 
"  vers  Tan  1200  avant  J.-C,  ne  correspondent  nullement,  il  est  vrai,  aux  divisions  que  fournit 

•  la  tiognistique  moderne.  Biais  il  fiiut  se  rappeler  que  ce  tableau  groupe  les  peuples,  non  par 

•  nces,  mais  par  climats  ;  sa  base  est  géographique  et  non  ethnographique  ;  Japhet,  Sem  et  Cham 

•  J  représentent  les  trois  zones,  boréale,  moyenne  et  australe  ;  aucun  de  ces  noms  ne  peut  dc- 
"  signer  une  nioe,  dans  le  sens  scientifique  que  nous  donnons  à  ce  mot.  Pour  ne  parler  que  de 

•  S«D,  entre  les  cinq  fils  qui  lui  sont  attribués,  Elam,  Assur,  Arphaxad,  Lud  et  Aram,  ce  dernier 

•  tnil  est  sémitiqtie,  ete«  »  M.  Renan,  Histoire  des  tangues  sémitiques,  pp.  40,  41,  3™*  édition. 
M'  Kenan  appuie  son  opinion  sur  l'autorité  de  plusieurs  savants  allemands  (voyez  note  3  du 
P^^ngecilc)';  mais  je  ne  liome  a  suivre  les  historiens  arabes  pour  Toriginv  des  diverses  fa- 
"ùlles  de  lenr  nation ,  et  ne  pense  pas  devoir  aborder  une  discussion  difficile  sur  une  opiniou 
pm^tre  trop  hasanlée. 

(I)  Gaussin  de  Pereeval,  ouvrage  cité,  t.  I,  liv.  l«r,  pp.  7-8. 
(3)  M.  Lcsœar,  Chronologie  des  rois  d'Egypte,  p.  324. 
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Amasis,  chef  de  la  dix-huitième  dynastie  Thébaine,  l'an  1898  avant 
J.-C.  (1).  Après  cette  époque,  ils  disparaissent  en  quelque  sorte  de 
rhistoipe  générale,  jusqu'aux  conquêtes  de  Tislamisme,  et  un  long 
silence  d'environ  vingt-quatre  siècles  se  fait  sur  cette  famille  si  ori- 
ginale de  l'espèce  humaine.  De  grands  empires  se  forment  en  Orient, 
parviennent  au  plus  haut  degré  de  splendeur,  puis  s'écroulent,  sans 
que  les  Arabes  en  soient  troublés  au  fond  de  leurs  déserts.  Il  est  vrai 
que  des  historiens  de  cette  nation  (2)  disent  que  Bokht-Nassar  (Na-' 
buchpdonosor  II  )  reçut  de  Dieu  la  mission  de  châtier  les  Arabes  en 
joaème  temps  que  les  Israélites,  et  que  ce  roi,  les  ayant  vaincus,  en 
transporta  plusieurs  tribus  dans  la  Chaldée  et  les  établit  sur  les  ri%'es 
de  l'Euphrate  ;  mais  la  critique  moderne  a  contesté  Texactitude  de  ce 
fait.  Fùt-il.vrai,  d'ailleurs,  il  ne  pourrait  concerner  que  certaines 
tribus  voisines  de  la  Judée.  L'histoire  des  Arabes,  tirée  de  leurs  au- 
teurs les  plus  estimés,  particulièrement  d'Ibn-Khaldoun,  démontre 
jusqu'à  l'évidence  qu'elle  est  toute  renfermée  dans  les  rapports  des 
tribus  entre  elles,  jusqu'à  l'époque  des  guerres  de  l'islamisme.  Une 
seule  exception  doit  être  faite  pour  les  Benou  Amila  (tribu  issue  de 
Cahtan  ) ,  qui  quittèr/ent  ITTémen  pour  s'établir  en  Syrie ,  où,  plus 
tard,  ils  furent  alliés  des  Romains  (3). 

Toutes  les  tribus  arabes  furent  idolâtres  jusqu'aux  premières  an- 
nées du  troisième  siècle  de  l'ère  chrétienne  ;  alors  un  roi  de  l'Yémen, 
nomtné  Açad-Abou-Carib ,  converti  au  judaïsme  dans  une  de  ses  ex- 
péditions militaires,  introduisit  cette  religion  dans  une  partie  de 
son  royaume  ;  cependant  on  ne  la  trouve  répandue  chez  les  Arabes 
de  l'Yémen  et  de  l'Hedjaz  que  vers  la  fin  du  quatrième  siècle ,  bien 
qu'un  grand  nombre  de  familles  israélités  se  fussent  établies  en 
Arabie,  depuis  la  ruine  de  Jérusalem,  et  qu'elles  y  eussent  fondé 
des  établissements.  Vers  l'année  525,  le  christianisme  eut  aussi 
des  adhérents  parmi  les  Arabes ,  à  la  suite  de  la  conquête  momen- 
tanée de  l'Yémen  par  les  Abyssins;  mais  l'idolâtrie  continua  d'être 
la  religion  dominante  de  l'Arabie  jusqu'à  l'époque  où  Mahomet  (en 


(1)  Les  dates  de  ces  éfénements  données  dans  les  Dictionnaires  historiques,  notatnment  dans 
celui  de  Bouillet  {Dictionnaire  universel  el" histoire  et  de  Géographie),  sont  inexactes. 

(2)  Ibn  Khaldoun  et  Moroudi ,  cités  par  H.  Gaussin  de  Perce  val  /  Essai  sur  l'kistoifr  des 
Arabes,  etc.,  t.  I,  p.  31.  * 

(8)  Aboulféda,  H'ist,  antéisl.,^.  190. 
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arabe  Mohammed  )  et  ses  lieutenants,  les  califes,  eurent  répandu  et  fait 
triomphât  la  doctrine  du  Coran  (  622-714  )  dans  presque  toute  l'Asie , 
en  Egypte,  dans  l'Afrique  septentrionale  et  dans  l'Espagne  méri^- 
dionale.  M.  Renan  a  écrit,  à  propos  de  cette  révolution  dans  les  idées 
religieuses  des  Arabes  :  a  L'islamisme  lui-même,  qu'est-il  autre  chose 
((  qu'une  réaction  du  monothéisme  sémitique  contre  la  doctrine  de  la 
«  Trinité  et  de  l'Incarnation,  par  laquelle  le,  christianisme  cherchait, 
«  en  suivant  des  idées  d'origine  indo-européenne ,  à  introduire  en 
<i  Dieu  des  relations  impliquant  diversité  et  vie  (1)  ?»  Il  y  a  dans  ces 
paroles,  ce  nous  semble,  une  erreur  capitale,  démontrée  par  l'his-. 
toire  de  Mahomet  et  des  fN^ogrès  de  sa  doctrine.  Tous  les  efforts  de 
ce  réformateur  eurent  pour  objet  l'anéantissement  de  l'idolâtrie  chez 
les  Arabes  et  l'éveil  de  la  foi  en  un  seul  Dieu  ;  le  christianisme  ne  fut 
pour  rien  dans  le  but  de  cette  réforme.  M.  Renan  parle,  en  plusieurs 
endroits  de,  son  savant  ouvrage ,  du  monothéisme  sémitique ,  et  en  fait 
un  argument  contre  l'origine  sémitique  des  peuples  de  la  Chaldée,  de 
1  Assyrie  et  de  la  Phénicie  ;  mais  il  ne  faut  pas  s'y  tromper,  le  mono- 
théisme n'exista  dans  l'antiquité  que  chez  les  Hébreux  ;  c'est  pour  cela 
qu'ils  occupent  une  position  si  élevée  dans  l'histoire  de  l'humanité. 
Tout  le  reste  du  monde  connu  fut  idolâtre. 

I-a  vie  arabe ,  simple,  monotone ,  comme  celle  de  tous  lés  peuples 
pasteurs,  avait  cependant  ses  moments  d'agitation  occasionnés  par 
les  guerres  de  peu  de  durée  que  se  faisaient  les  diverses  tribus.  Les 
passions  ardentes  de  ces  populations  asiatiques  les  portaient  k  des 
actes  de  vengeance  atroce  contre  leurs  ennemis,  pour  des  motifs  sou- 
vent futiles.  Ces  guerres  se  terminaient  toujours  de  la  même  manière, 
par  les  rasztas  des  vainqueurs  chez  les  vaincus,  des  troupeaux  de 
chameaux  çt  de  moutons  enlevés,  des  femmes  et  des  enfants  em- 
menés en  esclavage;  puis  revenaient  le  calme,  la  paix,  une  succession 
u années  sans  événements,  sans  émotions;  le  silence  du  désert.  Ainsi 
s  écoulèrent  plus  de  vingt  siècles ,  avant  que  l'Arabie  eût  une  place 
<>ans  rhistoire.  ' 

Chez  les  Arabes,  les  vertus  les  plus  estimées  étaient  le  courage 
guerrier,  la  libéralité ,  le  penchant  à  l'hospitalité  la  plus  large  et  la 
plus  désintéressée.  En  opposition  à  ces  qualités,  se  montraient  leur 


(1)  Histoire  des  langues  sémitiques;  liv,  IV,  cb.  T,  p.  30T, 
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égolsme,  leur  perfidie ,  leur  cruauté  dans  les  actes  de  vengeance.  La 
pluralité  des  femmes  était  une  coutume  générale  ;  chaque  homme  en 
épousait  autant  qu'il  pouvait  en  entretenir  ;  mais  rien  ne  s'opposait  à  ce 
qu'il  les  répudiât  lorsqu'il  en  avait  la  fantaisie.  Au  surplus,  ces 
usages  étaient  communs  à  toutes  les  populations  de  l'Asie  occidentale. 
Adonnés  à  tous  les  genres  de  superstitions ,  les  Arabes  croyaient 
aux  génies,  à  la  magie,  à  la  divination  :  ce  qu'ils  ne  comprenaient 
pas  était  toujours  attribué  par  eux  à  des  causes  surnaturelles.  HiUe 
préjugés  étaient  répandus  chez  toutes  les  tribus  sur  les  pronostics 
fâcheux,  sur  les  jours  néfastes,  ainsi  que  sur  les  moyens  de  conjurer 
le  sort  et  de  se  le  rendre  favorable.  Tels  sont  encore  les  Arabes  ré- 
pandus en  Asie,  en  Egypte  et  dans  l'Afrique  septentrionale.  Doués 
du  talent  naturel  de  la  poésie,  ils  paraissent  l'avoir  cultivée  dans 
une  antiquité  reculée,  et  y  avoir  mis  le  cachet  d'originalité  qui 
appartient  à  leur  nature,  bien  que  des  critiques  de  l'époque  actuelle 
ne  fassent  commencer  la  manifestation  de  ce  talent ,  chez  les  Arabes, 
que  dans  le  sixième  siècle  de  l'ère  chrétienne.  «  Ce  fut  (a  dit  un  sa- 
«  vaut)  une  vraie  renaissance  de  sémitisme ,  une  floraison  inattendue 
«  de  l'esprit  ancien ,  par  une  branche  qui  jusque-là  avait  été  com- 
«  plétement  stérile  (1).  »  A  cette  assertion ,  on  peut  opposer  que  rien 
n'arrive  sans  cause  :  si  le  talent  de  la  poésie  n'avait  pas  existé  de  tout 
temps  parmi  les  populations  de  l'Arabie,  et  s'il  n'avait  rien  produit 
dans  l'antiquité ,  il  n'aurait  pas  fait  explosion  au  sixième  siècle,  alors 
qu'aucun  grand  événement  n'était  venu  émouvoir  le  génie  arabe,  et 
précisément  avant  la  naissance  de  Mahomet.  Si  les  improvisations  des 
poètes  arabes  qui  vécurent  dans  les  temps  anciens  n'ont  pas  été  re- 
cueillies, cela  ne  prouve  pas  qu^elles  n'ont  pas  eu  d'écho  sous  les 
tentes  du  désert  :  tant  d'autres  productions  du  génie  humain  ont  dis- 
paru avec  les  générations  qui  les  avaient  vues  naître,  et  sont  perdues 
à  jamais  pour  nous!  Avant  les  découvertes  de  HH.  Botta  et  Layard 
parmi  les  ruines  de  Ninive ,  qui  aurait  pu  croire  que  l'art  assyrien 
avait  atteint  au  degré  de  splendeur  dont  l'évidence  éclate  jusque 
dans  ses  moindres  débris?  N'a-t-on  pas  d'ailleurs  la  preuve ,  dans  ce 
dialecte  pur  de  l'arabe,  parlé  dans  l'Hec^az  antérieuroment  à  Maho- 
met ,  que  cette  langue  harmonieuse  du  Coran  n'a  pu  recevoir  ses 


(1)  M.  RenaD,  ouvrage  cité,  livre  IV,  eh.  I«r,  p.  306. 
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formes  définitives  qii'aprës  avoir  été  travaillée,  par  les  procédés  de 
la  versification  ? 

La  musique  fut  aussi  une  des  jouissances  nécessaires  des  Arabes 
dès  les  temps  les  plus  anciens  de  leur  histoire  ;  mais^  par  une  contra- 
diction qui  a  été  remarquée  chez  d'autres  peuples  sémitiques  ^  et  qui 
se  reirouve  encore  dans  tout  l'Orient ,  ces  accents  de  la  mélodie ,  ces 
sonorités  des  instruments  qui  produisaient  des  émotions  si  vives  chez 
les  hommes  du  désert  y  n'avaient  pour  interprètes  que  des  individus 
de  la  classe  la  plus  infime.  «  La  musique^  dit  un  de  leurs  histo- 
«  riens  (1),  faisait  partie  des  plaisirs  des  Arabes;  mais  cet  art,  encore 
«  dans  Tenfance  chez  eux,  n'était  exercé  que  par  des  femmes  de  condi- 
«  tion  servile  appelées  Ktyâny  et  au  singulier  Kayna.  Un  luxe  de  la 
a  maison  des  gens  riches  consistait  à  avoir  des  chanteuses.  Abdallah, 
tt  fils  de  Djodhftn ,  en  possédait  deux  célèbres  qu'il  appelait  Djérà'- 
«  detà'Ad  (les  deux  cigales  d'Ad),  et  dont  il  fit  présent  à  son  ami 
«  Omeyya ,  fils  d'Aboussalt.  i>  Un  biographe  arabe  de  Mahomet  (2) 
dit  aussi  qu'une  musicienne  appartenant  à  Abdalhat,  fils  de  Khatal , 
et  nommée  Ferlinaj  qui  chantait  habituellement  des  vers  satiriques 
contre  Mahomet,  fut  mise  à  mort.  Cependant  ce  n'étaient  pas  toujours 
des  femmes  esclaves  qui  remplissaient  les  fonctions  de  chanteuses, 
car  les  Coraischites,  qui  livrèrent  le  combat  d*Othad  aux  partisans  de 
Mahomet,  avaient  parmi  eux  les  principaux  personnages  de  la  Mecque, 
qui,  pour  s'animer  à  combattre  avec  plu» de  courage,  avaient  em- 
mené leurs  femmes  avec  eux.  Pendant  la  route,  elles  frappaient  sur 
des  tambours  de  basque ,  faisant  entendre  des  chants  de  guerre ,  ou 
des  lamentations  sur  la  mort  des  ^éros  tués  à  la  journée  de  Bedr,  et 
exaltant  Tardeur  belliqueuse  de  leurs  compatriotes  (3).  Hind,  fille 
d'Otha,  et  les  autres  matrones,  marchant  à  Tarrière-garde ,  fai- 
saient résonner  leurs  tambours  de  basque,  excitaient  l'ardeur  des 
gaerriers,  et,  s'adressant  à  ceux  qui  entouraient  le  drapeau,  elles  leur 
chantaient  ces  vers  : 

•  Courage,  enfants  d*Abbeddâr !  Courage ,  défenseurs  des  femmes! 
«  Frappez  du  tranchant  de  vos  glaives.  » 


(1)  Àgani,  cité  pir  M.  Cauftsin  de  PerceTal»  Essai  sur  l'histoire  des  Arabes,  U  1^',  p.  351. 

(2)  Tkarià-el'Khamiej',  f.  266. 

(9)  M.  Cauisio  dé  Pcreeval,  oavnse  cité,  t.  UI,  p.  91. 
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Puis  Hind  chantait  : 

«  Nous  sommes  les  filles  de  l'étoile  du  matin.  Nos  pieds  foulent  des  coussins 
tt  moelleux.  » 

L'obscurité  qui  avait  envi|*onné  Texistence  des  Arabes  pendant  plus 
de  2^000  ans,  fut  tout  à  coup  dissipée  par  des  événements  qui  frap- 
pèrent le  monde  d'étonnement  et  de  terreur  :  un  seul  homme  fut 
Fauteur  de  cette  grande  révolution.  Né  d'une  famille  distinguée  de 
la  Mecque  (Mekke),  ville  de  l'Yémen,  vers  Tannée  570  de  l'ère  chré- 
tienne (1),  Mahomet  était  parvenu  à  l'âge  de  quarante  ans,  lorsque, 
après  de  longues  méditations  religieuses  et  des  exercices  de  piété, 
il  prit  la  résolution  d'abolir,  dans  toute  l'Arabie,  le  culte  des  idoles, 
le  sabéisme  et  le  judaïsme,  qui  s'y  étaient  introduits;  enfin,  d'y 
faire  adorer  un  seul  Dieu,  le  Dieu  d'Abraham.  Il  se  prétendait  inspiré 
par  l'ange  Gabriel,  qui  lui  révélait  la  vérité  sur  toutes  choses.  Dieu, 
disait-il,  l'avait  choisi  pour  son  prophète.  Ses  premiers  disciples 
furent  sa  famille  et  quelques  amis.  En  610,  il  commença  ses  prédi- 
cations publiques  et  les  continua  pendant  plusieurs  années ,  sans  se 
laisser  ébranler  par  les  railleriiss  de  la  plupart  des  habitants  de  la 
Mecque,  ou  par  une  opposition  plus  sérieuse,  qui  se  manifesta  plus 
tard.  Cette  opposition  finit  par  menacer  sa  vie,  l'obligea  à  fuir  secrè- 
tement, en  622,  et  à  se  réfugier  à  Yatrib,  autre  ville  de  l'Yémen,  qui, 
dans  la  suite,  fut  appelée  Midine.  L'ère  de  l'hégire,  qui  est  celle  des 
musulmans,  date  de  cet  événement  :  hégire,  mot  arabe,  signifie  fuite. 

Bien  accueilli  par  les  habitants  de  Yatrib ,  Mahomet  y  vit  le 
nombre  de  ses  partisans  augmenter  chaque  année  et  devenir  une 
petite  armée,  avec  laquelle  il  soutint  plusieurs  combats  contre  les 
tribus  idolâtres.  Les  ayant  vaincues,  il  finit  par  rentrer  à  la  Mecque 
à  la  tète  de  quatre-vingt  mille  hommes.  Après  ce  triomphe,  il 
mourut  à  Médine  en  632.  Aboubekr,  qui  lui  succéda  comme  calife 
{ vicaire  ),  acheva  de  soumettre  toutes  les  tribus  de  l'Arabie  et  de 
leur  faire  embrasser  la  nouvelle  religion  ;  puis,  en  634,  il  commença 
la  conquête  de  la  Syrie  et  de  la  Mésopotamie ,  achevée  par  Omar, 
son  successeur,  en  638.  Dans  la  même  année,  l'Égj^te  fut  égale- 
ment soumise  par  ks  Arabes,  qui  ajoutèrent  à  ces  -ctmquétes  la- 


(t)  Suivant  le  baron  de  Sacy,  ce  serait  le  20  ou  le  21  avril  &71  de  J.-€.;  mais,  d*après  d^autrrs 
calculs  de  M.  Caussin  de  Perceval ,  Mahomet  serait  né  le  20  août  570. 
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Perse,  en  652,  l'Afrique  septentrionale  (692  à  708),  et,  en  714, 
TEspagne,  où  s'établit  une  brillante  monarchie  mauresque,  qui' 
subsista  pendant  près  de  huit  siècles ,  et  dont  le  dernier  débris ,  le 
royaume  de  Grenade,  fut  conquis  par  Ferdinand  d'Aragon  ,  en  1492. 

Les  quatre  premiers  califes,  Aboubekr,  Omar,  Osman  ou  Othman, 
et  Ali,  tous  disciples  et  compagnons  de  Mahomet,  résidèrent  à  Hé- 
dine,  puisa  la  Mecque.  Ali,  parent  du  prophète,  et  devenu  l'époux  de 
sa  fille  >  Fatime ,  ayant  été  élevé  au  pouvoir  suprême  en  656 ,  fut 
obligé  de  combattre  la  faction  rivale  de  Moawyah ,  et  fut  assassiné 
à  Koufa,  en  661.  Moawyah  fonda  alors  la  dynastie  des  califes 
OmmyadtSy  et  choisit  Damas  (Syrie)  pour  le  siège  de  son  empire. 
Les  règnes  des  Ommyades  furent  en  général  fort  courts,  car,  dan» 
l'espace  de  moins  d'un  siècle,  quatorze  membres  de  cette  famille  se 
succédèrent  dans  le  califat.  Le  dernier  prince  de  cette  dynastie, 
Mehr\'an  II ,  fut  renversé  en  754  par  Aboul-Abbas,  qui  devint  chef  • 
de  la  dynastie  des  AhbcusideSy  dont  trente-sept*  descendants  ré- 
gnèrent jusqu'en  1258  (656  de  l'hégire).  Bagdad  fut  la  capitale  de 
l'empire  des  califes  Abbassides.  Le  califat  dte  Cordoue  (Espagne) 
fut  fondé  en  756  par  Abd-el-Rahman  (  en  français,  Abdérame)^  de  la 
dynastie  des  Ommyades,  échappé  au  massacre  de  sa  famille  par 
les  Abbassides.  Sa  postérité  régna  sur  les  États  mauresques  de  l'Es- 
pagne jusqu'en  1031  de  l'ère  chrétienne;  puis  divers  États  indépen- 
dants se  formèrent  parmi  ces  Arabes ,  dont  l'existence  politique  dé- 
clina jusqu'à  la 'fin  du  quinzième  siècle. 

Une  transformation  rapide  e^  complète  des  populations  arabes  du 
désert  fut  le  résultat  des  conquêtes  de  l'islamisme.  Mises  en  posses- 
sion de  riches  contrées  où  régnait  une  civilisation  relativement 
plus  avancée  que  la  leur,  elles  perdirent  bientôt  leur  simplicité  pri- 
mitive ,  se  façonnèrent  au  luxe ,  à  la  mollesse ,  et,  s'instruisant  par 
degrés  de  choses  dont  elles  n'avaient  pas  même  soupçonné  l'existence, 
elles  cultivèrent  avec  succès  les  sciences ,  qui  leur  furent  redevables 
de  précieuses  découvertes.  Dès  l'année  132  de  l'hégire  (749  de  l'ère 
chrétienne),  on  aperçoit  chez. les  Arabes  les  commencements  de  la 
philosophie;  on  cite  même  de  cette  époque  un  traité  du  beau  idéal^ 
dont  l'auteur  était  Ebn  Dschafer  Ahmed,  fils  de  Joussouf ,  fils  d'Ibra- 
him (1).  Dans  le  cours  du  second  siècle  de  l'islamisme,  les  sciences 

•  ^ 

(1)  Hammer-Purgitall,  Litteratur  Geschtchte  iUr  Ataber,  t.  III,  p.  37. 
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matbéoiatiqaeSy  rastronomie  et  surtout  Tastrolo^e,  la  médecine,  la 
chimie ,  ou  plutôt  Tàlchimie ,  la  grammaire ,  la  lexicologie ,  Fhis- 
toire  y  la  philologie ,  sont  déjà  cultivées  avec  fruit  et  comptent  un 
grand  nombre  d'écrivains.  Les  Arabes  étudient,  traduisent  et  corn* 
mentent  les  auteurs  grecs,  particulièrement  Aristote.  La  musique,,  qui 
p'afait  été  pour  eux  que  le  produit  d*un  instinct  original ,  et  qui 
n'avait  eu  pour  interprètes^  pendant  une  longue  suite  de  siècles,  que 
des  conducteurs  de  chameaux  et  des  femmes  de  condition  ^ervile, 
était  devenue  une  étude  sérieuse  pour  des-honunes  graves,  lesquels  sW- 
forçaient  de  donner  à  cet  art  une  théorie  rationnelle.  Jusque  vers  le 
milieu  du  premier  siècle  de  Thégire,  on  ne  trouve  pas  dans  Thisloire 
le  nom  d'un  seul  chanteur,  bien  que  les  poètes  abondent,  tandis  que 
quarante-six  chanteuses  improvisatrices  ont  laissé  des  traces  de  leur 
existence  au  temps  de  Mahomet  et  des  quatre  premiers  califes  qui  lui 
succédèrent.  Des  fragments  de  leurs  inspirations  nous  sont  restés  (!)• 
Persuadés  que  la  conservation  de  leur  dignité  étai^  incompatible  avec 
la  profession  de  milsicien,  les  poètes  arabes  avaient  dédaigné,  jusqu'à 
cette  époque,  de  chanter  eux-mêmes  leurs  vers.  Hais  sous  les  règnes 
des  Ommyades  (661-75<k  de  notre  ère),  cet  état  de  choses  changea, 
car,  dans  cette  période  du  califat,  .on  remarque  les  noms  de  plusieurs 
chanteurs,  parmi  lesquels  se  distinguent  Saib  Chasir^  de  Médine,  le 
premier,  disent  les  auteurs  arabes ,  qui  joignit  sa  voix  aux  sons  du 
luth ,  Nebjilh ,  Ebuth  Thahan-^el-Kareni,  et  El-Afis,  de  Damas.  C'est 
aussi  dans  le  même  temps  que  vécut  le  poète  Chalilj  à  qui  l'on  at- 
tribua un  traité  du  mètre  de  la  versification ,  et  le  plus  ancien  livre 
sur  les  tons  ou  modes  de  la  musique  arabe.  Il  mourut  à  Damas  Fan 
170  de  l'hégire  ou  786  de  notre  ère. 

.  Dans  les  siècles  suivants ,  le  mouvement  intellectuel  et  scien- 
tifique continue  son  développement  chez  les  Arabes  de  l'Asie  et 
de  TEspagne.  La  logique,  la  métaphysique,  la  philosophie. mo- 
rale, sont  enseignées  d'après  les  ouvrages  des  Grecs,  traduits 
et  commentés;  l'arithmétique  générale  (  algèbre  y  est ,  sinon  in- 
ventée, du  moii^  tirée  de  l'Inde  parla  Perse;  la  géométrie ,  rastro- 
nomie ,  la  géographie ,  la  médecine ,  Thistoire ,  la  philologie ,  la 
grammaire  et  la  lexicologie  occupent  un  grand  nombre  de  savants, 
et  près  d'une  centaine  de  traducteurs  transportent  dans  la  langue 

m-  -     .  *  -  -  ■• 

(1)  Hammer-Purgstall,  ouvrage  cité«  t.  I,  p*  &39-570. 
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arabe  les  productions  des  littératures  étrangères.  Le  même  mouve- 
ment se  propage  en  Egypte ,  où  régnent  les  califes  Fatimites.  Des 
philosophes  ouvrent  des  cours  où  se  pressent  de  nombreux  élèves.  Un 
de  ces  philosophes,  El  Kindi,  dont  les  connaissances  dans  toutes  les 
sciences  passaient  pour  prodigieuses,  et  qui  mourut  en  2&>8  (  862  de 
l'ère  chrétienne  ),  est  considéré  comme  le  plus  ancien  auteur  arabe 
dont  on  ait  des  traités  systématiques  de  musique  ;  il  en  écrivit^ix , 
A  savoir  :  1*  sur  la  composition  (?)  ;  â*»  sur  Tordonnance  des  tons; 
3"*  instruction  sur  les  éléments  de  la  musiquef;  k^  traité  sur  le  rhy- 
thme  ;  S^  sur  les  instruments  de  musique  ;  6""  sur  Tunion  de  la  mu- 
sique à  la  poésie.  Parmi  les  élèves  d'El  Kindi,  on  remarque.  i4Ained, 
fils  de  Mohammed  y  fils  de  Uarwan  es  Serchafij  médecin  et  philo- 
sophe, mort  en  286  (899),  qui  a  laissé  trois  ouvrages  intitulés  : 
l""  Le  grand  livre  de  la  mimique,  en  deux  discours  ;  2*  Le  petit  livre  de 
la  musique,  en  quinze  articles;  3**  Introduction  à  la  science  de  la  mu^- 
sique.  Un  peu  plus  tard ,  le  célèbre  philosophe  péripatéticien  A  bou- 
Nasr  Mohammed  ibn  Tarkhan^  surnommé  £1  Fàràbi,  parce  qu'il  était 
né  à  Fàràbe  (aujourd'hui  Otrar),  écrivit  un  traité  de  musique 
dans  lequel  il  résuma  la  doctrine  des  Grecs,  et  fournit  des  renseigne- 
ments précieux  sur  l'art  de  son  temps.  Des  copies  de  cet  ouvrage  se 
trouvent  parmi  les  manuscrits  de  l'Escurial  (Espagne)  et  de  la  bi- 
bliothèque de  Leyde.  Le  FÀràbi,  appelé  par  les  Arabes  le  second 
maUre,  c'est-à-dire  le  nouvel  Aristote^  mourut  à  Damas  l'an  339  de 
l'hépre  (950  de  J.-C). 

Le  goût  passionné  des  califes  et  des  sultans  (1)  pour  la  musique, 
goût  que  partageaient  toutes  les  populations  asiatiqiïes  ;  la  munificence 
de  ces  princes  envers  les  poètes,  chanteurs  et  instrumentistes,  et 
même  les  distinctions  honorifiques  accordées  quelquefois  à  ceux  qui 
se  faisaient  remarquer  par  une  habileté  exceptionnelle  dans  cet  art, 
en  multiplièrent  les  interprètes  pendant  toute  la  durée  du  califat,  et 
même  jusqu'aux  dernières  années  du  quinzième  siècle  de  notre  ère,  en 
Espagne.  De  toutes  parts,  on  entendait  les  voix  des  chanteurs  et  chan- 
teuses accompagnées  par  les  tanbours  ou  ianbourahs  (sorte  de  guitares 
h  longs  manches  étroits),  ou  par  le  luth  (eOud)  :  elles  faisaient  les  dé- 
lices des  palais  de  Bagdad,  de  Damas  et  d'AIep,  en  Asie,  de  Cordoue, 

(I]  Lieutenants  génératii  des  califes,  dans  quelques  TÎIIes  principales  telles  qu'AIep^  Damas, 
Konnh,  etc. 
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de  Tolède  et  de  Grenade  en  Espagne.  Les  historiens  arabes  font  con- 
naître les  noms  d'environ  cent  de  ces  moghannis  (  chanteurs  )  et  mo- 
thris  [joueurs  d'instruments  ),  qu'on  désignait  aussi  par  le  titre  de 
muiiker  (1),  lorsqu'ils  réunissaient  ces  deux  talents  avec  plus  ou  moins 
d'éclat.  A  la  même  période  appartiennent  aussi  les  noms  d'environ 
quarante  chanteuses,  qui  ont  joui  d'une  certaine  célébrité. 

La  conquête  de  la  Perse,  faite  par  les  Arabes  dans  la  seconde 
moitié  du  septième  siècle  de  notre  ère ,  et  sa  possession ,  qu'ils  con- 
servèrent intacte  pendant  plus  de  trois  cents  ans,  eurent  pour  ré- 
sultat de  modifier  la  musique  des  vainqueurs'  en  certaînes  parties , 
ainsi  que  cela  sera  expliqué  en  son  lieu.  Les  Arabes  trouvèrent  en 
eHet,  chez  les  Persans,  un  art  relativement  avancé ,  dont  l'analogie 
avec  le  système  musical  des  Hindous  'est  sensible.  On  a  la'  preuve  de 
l'influence  exercée  par  la  musique  des  Persans  sur  celle  des  Arabes 
par  les  noms  persans  de  plusieurs  de  leurs  modes ,  et  par  les  mois 
de  la  même  langue  introduits  dans  le  vocabulaire  musical  de$  écri- 
vains arabes.  La  Bibliothèque  impériale  de  Paris  possède  un  traité 
.  arabe  sur  la  musique,  par  Schaaisedditi  al  Satdaoui  al  Damaschki,  le- 
-  quel  ^  pour  titre  Kelab  fi  martfatalangan  e»  schartha  (2),  c'est-à-dire 
Livre  des  tons  ou  de  la  mvstque ,  avec  des  commentaires  très-étendus, 
dont  tous  les  mots  explicatifs  appartiennent  à  la  langue  persane. 
Des  mélanges  d'arabe  et  de  persan  se .  font  également  remarquer 
dans  plusieurs  ouvrages  anonyjnes.  Il  existe  aussi  des  -traductions 
arabes  de  traités  de  musique  écrits  par  des  Persans  ;  mais  ceux-ci  ex- 
posent une  doctrine  qui  n'est  pas  identique  avec  le  système  de  mU' 
sique  des  Arabes,  ainsi  que  cela  sera  démontré  dans  la  suite  de  ce  livre. 
La  puissance  des  califes  ayant  succombé  au  treizième  siècle,  sous 
les  invasions  des  Turcs  ou  Tartares  et  des  Mongols,  après  avoir  reçu  de 
rudes  atteintes  dans  les  guerres  des  Croisades;  depuis  longtemps  les 
Arabes  de  l'Hedjaz  s'étaient  rendus  indépendants  sous  le  gouverne- 
ment de  descendants  d'Ali  ;  enfin,  le  royaume  maure  de  Grenade,  der» 
nier  débris  de  la  domination  musulmane  en  Espagne,  ayant  été  dé- 
truit par  Ferdinand  d'Aragon,  en  1^92,  la  prospérité  de  la  civilisation 
avdha  disparut  pour  toujours,  et  avec  elle  la  culture  des  lettres,  des 


y 


! ,  dit  N.  HammcT-Purg- 
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sciences  et  de  la  musique  théorique  :  la  transmission  traditionnelle  de 
cet  art  fut  tout  ce  qui  én«  resta.  Les  Arabes  sont  encore  répandus  dans 
toute  TÂsie  occidentale^  ainsi  qu'en  Egypte  et  dans  le  nord-ouest  de 
TAfrique,  mais  dans  une  situation  dégénérée,  qui  ne  rappelle  rien  de 
leur  ancienne  gloire  ;  cultivant  toujours  la  musique  par  des  inspirations 
soudaines,  ou  par  tradition,  mais  y  cherchant  des  consolations  plutôt 
que  des  accents  de  joie.  Dans  F  Arabie  proprement  dite ,  les  tribus 
ont  conservé  les  traditions  et  la  vie  nomade  de  leurs  ancêtres  avant 
la'  mission  de  Mahomet  :  leurs  chants  ne  sont  pas  différents  par  le 
caractère  de  ceux*  qu'on  entend  chez  les  Arabes  de  la  Syrie ,  de  l'E- 
gypte et  de  la  Mésopotamie.  A  l'égard  des  Arabes  descendants  de  ceux 
qui  firent  la  conquête  d'une  partie  de  l'Afrique  aux  premiers  temps 
de  l'islamisme ,  ils  se  sont  mêlés  d'une  part  avec  la  race  Berbère  de 
la  Mauritanie ,  de  l'autre,  mais  en  plus  petit  nombre,  avec  les  Ka- 
byles des  vallécfs  de  l'Atlas»  Ils  parlent  l'arabe  vulgaire,  langue 
mêlée  de  beaucoup  de  mots  étrangers  à  l'arabe  pur.  Ne  cultivant  ni 
les  sciences  ni  les  lettres,  mais  poëtes  comme  toutes  les  nations  orien- 
tales, ils  improvisent  des  vers  et  montrent  xpour  le  chant  et  les  sons 
des  instruments  le  vif  penchant  de  toute»  les  races  sémitiques.  Les 
chants  de  l'Algérie ,  ainsi  que  ceux  des  autres  parties  de  la  Mauri- 
tanie, ont  le  même  caractère,  les  mêmes  intonations,  et  le  même  luxe 
d'ornementation  qu'on  remarque  chez  tous  les  autres  Arabes  de  l'Asie 
et  de  l'Afrique.  , 


CHAPITRE  DEUXIÈME. 

MUSICIENS    £T    CHANTEURS    ARABES    LES    PLUS    CÉLÈBRES    AU    TEBfPS 

DU    CALIFAT  (1). 

On  ne  rapportera  pas  ici  les  biographies  dé  tous  les  chanteurs  et 
joueurs  d'instruments  qui  brillèrent  à  la  cour  des  califes  d'Orient 


(1)  Lt  plupart  des  notices  contenues  dans  ce  chapitre  sont  empruntées  à  Tintroduction  de 

Kottçarten  de  sa  publication  de  VJgeuii,  ou  recueil  de  chansons  d^Ali  d*Ispahan,  dont  il  sera 

parié  dans  le  cinquième  chapitre  de  ce  quatrième  livre,  et  surtout  à  Thistoire  de  la  littérature 

^  des  Arabes  (  lAtteraiar  Gesehiehtê  der  Araber),  de  M.  de  Hammer-Purgstall,  qui,  lui-même. 
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et  d'Espagne.  Les  merveilleux  effets  qu'Us  produisent  se  ressem- 
blent trop  pour  n'être  pas  monotones.  Les  prodigalités  par'  lesquelles 
les  chefs  des  croyants  et  les  grands  réoooipensaient  leurs  talents 
prouvent  à  la  fois  et  la  passion  des  Arabes  de  cette  époque  pour  la 
musique,  et  Thabileté  relative  de  ces  musiciens  dans  un  art,  bien 
imparfait  sans  doute,  mais  analogue  à  Torganisation  ainâ  qu'aui^  bar 
bitudes  de  cette  race  sémitique. 

lUNis  BSN  scLfiiMAN  {Ebio  SuUiman). 

Musicien  persan,  vivait  au  commencement  du  règne  dés  catifes 
Abbassides  (755-775).  C'était  un  esclave  affranchi.  C'est  lui,  dit-on, 
qui,  le  premier,  écrivit  un  livre,  devenu  célèbre,  sur  les  chants  et  les 
chanteurs,  auquel  le  fameux  musicien  Ibrahim  parait  avoir  fait  de 
nombreux  emprunts  pour  son  ouvrage  portant  le  même  titré.  L'au- 
teur du  Ikd  cite  aussi  de  lunis  Ben  Suleiman  un  livre  sur  les  chan- 
teuses esclaves  et  un  autre  sur  les  modes. 

MANSOCR  IBN  SCHfiFEN,   SUmommé  SELSEL. 

Chanteur,  mais  plus  célèbre  comme  joueur  de  l'instrument  à  cordes 
appelé  lanbourj  sur  lequel  il  accompagnait  lès  chanteurs  les  plus  re- 
nommés de  la  cour  des  califes,  tels  qu'Ibrahim,  Ibn  Dschami  et 
Joussoun.  Suivant  l'auteur  du  Ikd,  Selsel  ne  fut  surpassé  ni  avant,  ni 
apr^s  lui,  dans  l'art  de  jouer  de  cet  instrument.  Il  mourut  l'an  175  de 
l'hégire  (791  de  J.-C). 

SOBEIR  IBN  DAUMA;9. 

FUsd'Abdallah-er-Rahman,  naquit  à  Hédine,  où  il  devint  loueur  de 
chameaux.  11  fut  un  des  chanteurs  les  plus  remarquables  de  son 
temps.  S'étant  rendu  à  la  cour  d'Haroun-al-Raschid ,  avec  son  frère 
Abdallah,  tous  deux  chantèrent  devant  le  calife  (810) ,  et  Sobéir 
le  charma  si  bien,  qu'il  dut  répéter  trois  fois  une  de  ses  mélodies, 
et  reçut  en  récompense  une  somn^e  de  vingt  mille  dirhem.  Ha- 
roun,  ayant  exprimé  dans  une  pièce  de  vers  le  désir  qu'il  épron- 


les  a  tirées  du  chapitra  des  chanteurs ,  dans  le  2^*  volume  du  Ikdf  maniiscrit  arabe  de  b  0i-' 
bliothèque  impériale  de  Vienne,  le  meilleur  guide,  dit  M.  de  Hammer*  et  la  aoune  la  plus  sAi« 
depuis  le  temps  à*iiaroun»al'-iUuchid  (809  de  J'ère  chrétienne). 


DE  LA  MUSIQUE.  IS 

vait  de  revoir  une  de  ses  esclaves  favorites,  les  musiciens  de  sa  cour 
composèrent  plus  de  vingt  mélodies  sur  ces  mêmes  vers  :  ce  fut  le 
chant  de  Sobéir  qui  obtint  le  prix.  L'auteur  du  Ikd  dit  que  le  ca« 
life  Mohammed-Madhi  (  785  )  lui  donna  50,000  dirhem  pour  une  seule 
nuit  (?),  et  surtout  pour  une  mélodie  qu  il  avait  composée  sur  des 
vers  du  poète  Ahwass.  Le  même  ^calife  ayant  autorisé  Sobéir  k  lui 
demander  ce  qu'il  désirait,  le  chanteur  demanda  une  maison  de 
campagne,  et  le  prince  lui  fit  don  de  deux  villages  situés  aux  en- 
virons de  Médine.  Sobéir  avait  Tesprit  vif,  et  brillait  par  ses  bons 
mots  autant  que  par  son  chant. 

j£UH  ou  JELEIH  IBNOL-AURA. 

Jélih,  esclave  affranchi  des  Beni-Hachslem,  était  de  la  Mecque, 
n  passait  pour  un  des  meilleurs  chanteurs  sous  les  califes  Abbas- 
sides.  Au  temps  du  calife  Mahdi,  les  musiciens  devaient  être  ca- 
chés par  un  rideau  pour  chanter  devant  lui  ;  Jélih  fut  le  seul  qui 
obtint  la  faveur  de  chanter  en  présence  du  prince  sans  l'intermé- 
diaire de  ce  voile.  Il  fut  un  des  trois  musiciens  qu'Haroun-ai-Ra&^ 
chid  chargea  de  recueillir  les  meilleurs  chants  produits  sous  son 
règne  :  ce  recueil  est  célèbre  sous  le  titre  :  Les  cent  chants  (1). 

IBRAHIM  EN  NEJDIM. 

Le  musicien  le  plus  remarquable  de  son  temps,  naquit  à  Koufa, 
dans  l'année  125  de  l'hégire  (7^2),  et  mourut  en  188  (803  ),  à  Tâge 
de  soixante  et  un  ans.  Dans  sa  jeunesse,  son  ardent  ^amour  pour  la 
musique  lui  fit  quitter  Koufa  pour  aller  à  Mossoul ,  où  cet  art  était 
cultivé  avec  succès  :  il  y  resta  un  an.  A  son, retour,  il  ne  fut  plus* 
désigné  que  sous  le  nom  d'Ibrahim  de  Mossoul.  II  était  destiné  à 
exercer  l'état  d'écrivain;  mais,  à  l'exception  de  la  musique,  il  n'ap- 
prit, jamais  rien.  Après  avoir  voyagé,  visité  plusieurs  villes  et  s'être 
marié,  il  retourna  à  Mossoul,  où  l'émir  Suleiman,  ayant  remarqué 
son  talent,  Temmena  avec  lui  à  Bagdad  et  le  présenta  au  calife 
Mahdi.  Les  prescriptions  du  Coran  n'empêchaient  pas  Ibrahim 
d'aimer  le  vin  et  de  s'enivrer  parfois  :  observateur  rigoureux  des  lois 
du  prophète ,  le  calife  le  fit  bàtonner  et  lui  interdit  l'accès  près  de 

(1)  loMgtfteo,  introdttclîoD  ét'VJgani^  ou  eoUeetioD  de  chinti  d*Ali  d'IspAhan,  1. 1,  p.  21. 
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ses  fils  Musa  et  Haroun.  Toutefois  son  talent  avait  tant  de  charme 
pour  la  cour  des  califes,  qu'il  y  jouissait  d'une  grande  considéra- 
tion. Généreux ,  hospitalier,  il  s'était  fait  beaucoup  d'amis.  V Agoni 
d'Ali  d'Ispahan  renferme  beaucoup  d'anecdotes  qui  prouvent  son 
influence  parmi  les  grands  personnages,  particulièrement  dans  la  fa- 
mille des  Barmécides  (1). 

MABED  EL-JAKTHIN. 

Né  à  Médine,  ce  chanteur  fut  d'abord  esclave  d'un  fils  d'Ali  ben 
Jakthin,  qui  l'affranchit  ensuite.  C'est  pour  cette  circonstance  que  le 
chanteur  fut  connu  sous  le  nom  de  Mabed  el-Jaklhin,  Dans  la  suite,  il 
fut  attaché  à  la  famille  des  Barmécides ,  ce  qui  prouve  que  sa  car- 
rière fut  antérieure  à  la  ruine  de  cette  famille  (809  de  l'ère  chré- 
tienne). Il  rapporte  lui-même,  ^ans  ÏAganij  qu'un  jeune  homme 
vint  le  trouver  un  jour  et  lui  offrit  une  bourse  de  trois  cents  pièces 
d'or  pouf  qu'il  mit  en  musique  deux  distiques  dont  il  lui  présenta 
les  paroles;  Mabed  fit  ce  que  ce  jeune  homme  désirait;  mais,  au 
moment  où  il  finissait  de  chanter  ses  vers,  il  vit  son  auditeur  tomber 
évanoui.  Revenu  à  lui,  ce  dernier  se  désespérait  de  n'avoir  pas  trouvé 
la  mort  dans  cette  épreuve ,  et  offrit  au  chanteur  trois  cents  autres 
pièces  d'or  pour  qu'il  recommençât  son  chant  des  distiques;  mais 
Mabed  refusa  et  voulut  connaître  la  cause  d'un  chagrin  si  profond  : 
c''était  un  amour  malheureux.  L'artiste  consola  le  jeune  homme,  et, 
par  son  crédit  auprès  des  Barmécides,  il  obtint  pour  lui  la  main  de  la 
jeune  fille  qu'il  aimait. 

MOHAMMED  IBNOL-HARES.      .  ^ 

Si  des  faveurs  excessives  étaient  accordées  par  les  princes  et  les 
grands  aux  musiciens  qui  les  charmaient,  il  se  présentait  quelquefois 
des  circonstances  fâcheuses  où  leur  vie  même  pouvait  être  menacée. 
C'est  ainsi  que  Mohammed  Ibnol-Hares,  fils  d'un  cald  de  Razi  (Perse], 
s'étant  distingué  par  la  beauté  de  sa  voix  et  son  habileté  dans  le 


(1)  Kosegarteo,  lac.  cit.  M.  de  Hammer  dit  ({u'Ibrahim  eut  à  là  cour  d'Haroun  un  mit  ta 
talent  qui  lui  CAUsait  des  soucis  ;  ce  rival  était  le  chanteur  Dschani  ;  mais  Tauteur  du  IkJ,  d*apro 
qui  le  célèbre  orientaliste  rapporte  ce  fait,  a  certainement  confondu  Ibrahim  avec  un  autre  mu- 
sicien,  s*il  est  vrai,  comme  il  le  dit,  que  ce  chanteur  mourut  en  188  de  l'hégire  (803);  car 
Haroun-al-Haschid  ne  parvint  au  califat  que  six  ans  après.  Toutes  les  anecdotes  relatives  aux 
rapports  de  Tartiste  et  de  ce  calife  tombent  par  cette  seule  remarque. 
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chant,  il  fut  appelé  à  la  cour  du  calife  Al-Mamoun  (833-8<kl)y  et 
chanta  devant  ce  prince  une  ancienne  poésie  à  la  louange  des  califes 
Ommyades,  renversés  par  les  Abbassides.  A  l'audition  de  ce  chant, 
la  colère. du  calife  fut  terrible  :  il  donna  Tordre  de  couper  la  tèlie 
à  Mohammed ,  et  ce  ne  fut  pas  sans  peine  que  son  ministre  Abdallah 
ben  Rhabir  réussit  à  fléchir  son  courroux  et  obtint  la  grâce  du  chan- 
teur imprudent. 

« 

OXER  EL  MEIDANI. 

Ce  chanteur,  né  à  Bagdad ,  se  faisait  entendre  sur  les  places  pu- 
bliques, comme  le  faisaient  naguère  les  chanteurs  italiens  de  la  place 
Saint-Marc,  à  Venise.  Une  intime  amitié  Tunissait  à  ses  compagnons 
Ebn  Hascbisch ,  Mohammed  et  Ali ,  tous  deux  fils  d'Omeir.  Les 
écrivains  arabes  disent  qu'Omer  était  un  maître  dans  la  diction  des 
ehants.  Le  chroniqueur  Dschahsa  rapporte ,  diaprés  Ebul  Ajas  Ibn 
Hamdoun ,  que  Ebn  Haschisch  et  Mescbsoud  étaient  deux  excellents 
joueurs  d'instruments,  mais  qu'Omer  el  Meidani  les  surpassait  Tun  et 
lautre. 

lESiD  HAURA  (Ébir-^Chalid). 

lésid  Haura,  né  à  Médine,  esclave  affranchi,  fut  un  des  meilleurs 
chanteurs,  sous  le  califat  de  Madhi  (785).  Sa  voix  était  belle  et  ses 
manières  distinguées.  Ibrahim  de  Mossoul,  ayant  acheté  plusieurs 
belles  esclaves,  proposa  à  Haura  de  s'associer  avec  lui  pour  ensei- 
gner le  chant  à  ces  femmes,  sous  la  condition  de  partager  les  bé- 
néfices, lorsqu'elles  seraient  vendues.  lésid  Haura  accepta  cette  offre; 
mais  il  perdit  l'originalité  de  sa  méthode  en  la  communiquant.  Ce 
chanteur  était,  dit-on,  doué  d'un  esprit  remarquable.  Il  composa 
un  grand  nombre  de  mélodies  que  son  ami  Ibrahim  Ali  ben  Dschami 
répandait  en  les  cbantant.  Le  calife  Haroun  avait  tant  d'affection 
pour  lésid  Haura,  qu'il  envoya  plusieurs  fois  le  chef  de  ses  eunu- 
ques s'informer  de  son  état,  lorsqu'il  fut  atteint  de  sa  dernière  ma- 
ladie. 

XOCUARIK  BEN  lAHJA  BSN  NAUS  EL   DSCUESl'ER. . 

.  Chanteur  et  maître  de  chant  de  la  cour  du  calife  Haroun-al-Ras- 
chid,  il  fut  affranchi  de  l'esclavage  par  ce  prince.  Né  à  Médine,  ou 
selon  d  autres,  à  Koufa,  il  était  fils  d'un  boucher  (esclave),  et  criait  & 
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l'encan  la  viande  de  l'étal  de  son  père.  Ibrahim  de  Mossoul,  ayant 
eu  occasion  d'entendre  sa  voix  harmonieuse ,  '  et  lui  trouvant  un 
talent  naturel  très -remarquable  pour  lé  chant,  Tacheta  et  en  fit 
présent  au  Barmécide  Fahdl  ben  lahja,  de  qui  Haroun-al-Raschid 
Tacheta;  puis  il  lui  donna  la  liberté^  dans  un  élan  d'enthousiasme 
pour  son  chant.  La  circonstance  est  ainsi  représentée  par  Tauteur  du 
Ikd.  Ibn  Dschami  ayant  chanté  un  jour  devant  le  calife  son  hymne 
favori  sur  la  prise  d'Héraclée  ,  Mocharik,  qui  était  présent,  dit  à 
Ibrahim  de  Hossoul  qu'il  chanterait  mieux  cette  mélodie  que  celui 
qui  venait  de  la  faire  entendre.  Ces  paroles  ayant  été  rapportées  au 
calife ,  il  exigea  que  l'esclave  justifiât  son  audace ,  ce  qu'il  fit  avec 
tant  de  charme,  quHaroun,  ravi  d'admiration,  lui  donna  sa  liberté 
et  lui  fit  présent  de  3,000  pièces  d'or. 

On  rapporte  que,  lorsque  le  poète  Eboul-Otahijé  fut  à  son  lit  de 
mort,  quelqu'un  lui  demanda  s'il  ne  désirait  plus  rien.  Nony  répondit- 
il,  $i  ce  n'est  d^'en(endre  encore  chanter  Mjocharik,  C'était  aux  vers  de  ce 
poète'  que  le  chanteur  était  redevable  de  ses  plus  beaux  succès,  l'n 
dernier  trait,  à  peine  croyable,  est  cité  par  les  auteurs  arabes.  Pour 
donner,  disent-ils,  un  témoignage  éclatant  de  son  admiration  pour  le 
talent  de  Mocharik  aux  autres  chanteurs  de  sa  cour,  le  calife  le  fit  as- 
seoir à  côté  de  lui,  sur  son  trône,  et  lui  fit  présent  de  30,000  dirhem. 
Les  opinions  sont  partagées  sur  l'époque  de  la  mort  de  ce  chanteur  si 
renommé  :  d'après  la  première,  il  aurait  cessé  de  vivre  sous  le  califat 
de  Wasik  (8W);  mais  d'autres  écrivains  prolongent  sa  vie  jusque 
sôus  le  règne  de  Motawekel  ou  Motenwekel  (86&)  :  d'après  cette  der- 
nière version,  il  aurait  eu  près  de  cent  ans  au  moment  de  son  décès. 

KORAISS  EL  DSGUERRAHI. 

Ce  musicien ,  mort  dans  Tannée  22k  de  Thégire  (  838  de  l'ère 
chrétienne],  est  moins  connu  comme  chanteur  que  comme  auteur 
d'un  livre  sur  la  science  du  chant,  suivi  des  biographies  des  'chan- 
teurs. Il  y  donne  une  liste  de  leurs  œuvres,  par  ordre  alphabétique  ; 
mais  il  n'a  pas  achevé  son  ouvrage,  qui,  dans  l'état  où  il  Ta  laissé, 
contient  mille  pages. 

OSMAN  lAUJA   EL  MERKt. 

^  f 

Osman  lahja  fut  surnommé  el  Mekki  parce  qu'il  était  de  la 
Mecque.  Protégé  d'abord  par  les  Béni  Omeijé,  il  vécut  plus  tard 
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près  du  calife  Medhi.  Osman  lahja  est  le  premier  chanteur  arabe 
qui  ait  recueilli  une  collection  de  chants,  laquelle,  dans  une  seconde 
édition  corrigée  par  son  fils,'  s'est  élevée  à  trois  mille  chants. 

AHMED  BEN  lAHJA.  EL  MEKKI. 

Fils  du  précédent^  Âhnied  ben  lahja  s^attacha,  comme  son  père,  à 
recueillir  le  plus  grand  nombre  possible  de  chants  arabes  et  persans. 
Alî  d'Ispahan,  auteur  de  la  dernière  grande  collection  de  chants,  qui 
porte  le  titre  à'Ag'ani,  déclare  qu'aucune  autre  collection  de  ce  genre, 
à  l'exception  de  celle  d'Ishak  de  Mossoul,  ne  pouvait  être  mise  en 
comparaison  avec  celle  d'Ahmed.  Celle-ci  fut  faite  pour  Fusage  de 
Mohammed  ben  Abdallah  ben  Thahir  :  elle  contenait  quatorze  mille 
chants  (1). 

ALT  IBN  NAFI  SERJAB. 

Affranchi  du  calife  Mehdi ,  Ali  Ibn  Nafi  Seqab  fut  élè^ve  du  cé- 
lèbre maître  Ibrahim  de  Mossoul.  Sa  voix  était  belle ,  il  connaissait 
bien  la  théorie  de  la  musique  arabe,  et  de  plus  il  était  bon  poëte.  Son 
mérite  finit  par  rendre  jaloux  celui  qui  avait  été  son  maître.  Ibrahim 
déclara  à  Serjab  qu'il  serait  persécuté  par  lui  s'il  ne  se  décidait  à  s'é- 
loigner  de  Bagdad.  Convaincu  que  la  réputation  et  le  crédit  d'I- 
brahim lui  seraient  en  effet  funestes,  Serjab  écrivit  au  calife  de 
Cordoue,  Hakem,  pour  lui  faire  connaître  sa  situation,  et  ce  prince 
lui  envoya  le  musicien  juif  Mansour  pour  l'engager  à  se  rendre  en 
Espagne.  Seijab  s'embarqua  avec  toute  sa  famille  et  arriva  sans  ac- 
cident à  Algézireh,  dans  le  royaume  de  Valence.  Quelque  temps  après, 
ayant  appris  la  mort  de  Hakem,  il  prit  la  résolution  de  se  rendre  en 
Afrique  ;  mais  Mansour  ayant  informé  Abderrahman  III  de  l'arrivée 
du  célèbre  chanteur  en  Espagne ,  le  calife  envoya  un  eunuque  lui 
porter  une  robe  d'honneur,  avec  invitation  de  se  rendre  à  sa  cour. 
Serjab  se  mit  immédiatement  en  route,  et  rencontra  Abderrahman 
qui  était  venu  à  cheval  au-devant  de  lui.  Le  chanteur  létablit  en 
Andalousie  une  école  de  musique  qui  fut  continuée  par  son  fils 
Abderrahman.  Seqab  eut,  chez  les  Arabes  d'Espagne,  une  réputation 
au  moins  égale  à  celle  d'Ibrahim  à  Bagdad.  Les  avantages  qui  lui 

(1)  Kosc^rteo,  ouvrage  dit',  t.  I,  p.  22. 
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avaient  été  assurés  par  le  calife  s'élevaient,  chaque  année,  à  trente 
mille  dinars,  outre  trois  cents  mesures  de  blé.  Ce  prince  avait  tant 
d'affection  pour  lui ,  qu'il  l'admettait ,  chaque  soir,  à  ses  réunions 
intimes ,  où  l'on  chantait  en  buvant  du  vin  de  palmier.  11  le  faisait 
manger  à  sa  table ,  et  avait  fait  faire  une  porte  secrète ,  pour  que 
Serjab  pût  arriver  dans  ses  appartements  sans  traverser  les  cours  du 
palais. 

Serjab  avait  un  talent  remarquable  en  son  genre  :  mais  son  cha^ 
latanisme  était  encore  plus  grand  que  son  talent.  Il  assurait  que  des 
génies  (  djinns  )  venaient,  chaque  nuit,  lui  inspirer  ses  mélodies,  et 
faisait  appeler  des  esclaves  avec  leurs  luths  pour  les  leur  apprendre, 
puis  il  les  envoyait  les  répandre  partout.  Aux  quatre  cordes  du  luth, 
qui  représentaient  les  quatre  éléments  et  les  quatre  tempéraments,  il 
en  ajouta  une  cinquième,  placée  au  milieu  des  autres,  et  qui,  di- 
sait-il ,  figurait  l'àme.  Ce  fut  lui  aussi  qui ,  au  lieu  du  plectre  en 
bois,  qui,  jusqu'alors,  avait  servi  à  pincer  les  cordes,  employa  la 
plume  d'aigle,  dont  l'usage  est,  depuis  lors,  général  en  Orient.  Son 
biographe  arabe  dit  que  Serjab  n'était  pas  seulement  musicien, 
mais  aussi  astronome,  géographe  et  chimiste.  Sa  mémoire  était  prodi- 
gieuse ;  car  il  savait  plus  de  mille  chants,  paroles  et  musique ,  ainsi 
qu'un  grand  nombre  de  contes  et  d'anecdotes.  Il  donnait  le  toji  pour 
la  toilette  et  la  table.  Pour  habituer  ses  élèves  à  ouvrir  la  bouche  en 
chantant,  il  leur  mettait  des  coins  de  bois  entre  les  cfents.  C'est*dans 
l'école  qu'il  avait  fondée  que  se  formèrent  les  nombreux  chanteurs 
qui  se  répandirent  chez  les  Arabes  et  les  Maures  d'Espagne,  et  qui 
formèrent  eux-mêmes  d'autres  élèves.  Serjab  était  arrivé  à  Algézireh 
dans  l'année  206  de  l'hégire  (821  de  l'ère  chrétienne).  On  ignore 
l'époque  de  sa  mort. 

ISHAK,  fils  d'Ibrahim  de  Mossoul. 

Ibrahim  de  Mossoul  avait  eu  six  fils  ;  Ishak  fut  le  seul  qui  étudia 
la  musique ,  fut  chanteur  et  joueur  de  luth.  Il  naquit  dans  l'année 
150  de  l'hégire  (767  de  J.-C.  )  et  mourut  en  235  (8W  ),  à  Tâge  de 
quatre-vingt-cinq  ans.  Il  n'aimait  pas  sa  profession  de  chanteur  et 
préférait  les  lettres  et  les  sciences,  qu'il  avait  étudiées  avec  ardeur. 
Attaché  au  service  du  calife  Wasik,  il  en  avait  obtenu  la  permis- 
sion d'entrer  au  palais  non  avec  les  autres  chanteurs ,  mais  avec 
les  savants  et  les  jurisconsultes.  Dans  les  fêtes  publiques,  il  ne  pa- 
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raissait  pas,  comme  les  autres  chanteurs,  avec  un  luth  à  la  main.  Ce- 
pendant il  parait  avoir  eu  du  talent  dans  l'art  du  chant  et  dans  la 
poésie,  car  le  calife  Wasik  disait  de  lui  :  «  Quand  j'entends  le  chant 
«  d'Ishak ,  il  me  semble  que  mes  États  s'élargissent  :  pour  un  roi , 
«  Ishak  est  un  bien  qu'on  n'achète  pas  plus  que  la  jeunesse,  la  vie- 
«  et  la  joie.  »  Pendant  qu'il  fut  au  service  de  ce  prince,  le  chanteur 
en  reçut  plus  de  cent  mille  dirhem.  Cependant,  par  ses  intrigues,  le 
chanteur  Hocharik  parvint  à  faire  envoyer  Ishak  en  exil  ;  il  fut  toute- 
fois bient6t  rappelé ,  la  chanteuse  favorite  lériweh  ayant  dévoilé  au 
caUfe  les  artifices  dont  Mocharili  avait  fait  usage  contre  son  rival. 
Le  nombre  des  livres  écrits  par  Ishak  est  porté  à  trente-trois  par 
les  biographes  arabes  ;  dans  le  nombre,  se  trouvent  ceux-ci,  qui  con- 
cernent la  musique  et  le  chant  :  V  Le  livre  des  chants  qu'il  chan- 
tait lui-même  ;  2*"  Le  livre  des  chants  de  Mabed,  recueilli  par  Ishak  ; 
3*  Histoire  des  chants  composés  pour  le  calife  Wasik;  4*  Traité  de 
musique  intitulé  :  Le  livre  des  sons  et  des  rhylhmes  avec  les  nombres  qui 
les  expriment  ;  5*"  Le  livre  des  chanteuses  et  danseuses  de  l'Hedjaz  ; 
6""  Dissertation  sur  Ali  ben  Hischam;  7"  Notices  sur  Mabed,  Ibn  Sorich, 
et  sur  leurs  productions  dans  l'art  ;  8**  Le  grand  livre  des  chants  ; 
9*  Histoire  des  chanteurs,  par  ordre  chronologique.  Suivant  le /ftd 
àbd  rehbikiy  Ishak  fut  le  premier  chanteur  qui  introduisit  l'usage  de 
battre  la  mesure  avec  un  bambou. . 

Beaucoup  d'autres  chanteurs  et  joueurs  de  luth  ou  de  tanbour  sont 
mentionnés  par  les  écrivains  arabes,  mais  ils  n'eurent  ni  les  talents  ni 
la  renommée  de  ceux  dont  on  vient  de  lire  les  notices.  La  plupart  de 
ceax-ci  étaient  non-seulement  musiciens,  mais  poëtes.  Leur  his- 
toire tient  du  merveilleux  :  on  ne  sait  ce  qui  doit  inspirer  plus  d'é- 
tonnement,  ou  de  la  puissance  de  leur  art,  si  toutefois  leur  chant 
peut  être  ainsi  qualifié,  ou  de  l'excessive  sensibilité  musicale  déve- 
loppée par  ces  chanteurs  dans  toutes  les  classes  et  jusque  chez  les 
<^es.  Ces  commandeurs  des  croyants  qui  tenaient  sous  leur 
sceptre  d'immenses  populations ,  et  ne  connaissaient  pas  de  borne  à 
leur  pouvoir,  ne  sont  plus  que  des  hommes  faibles  à  l'audition 
de  quelques  mélodies;  Us  comblent  d'honneurs  et  de  richesses  ceux 
^  les  changent,  ils  les  admettent  à  leur  table  et  dans  l'intimité.  En 
voyant  un  Haroun-al-Raschid ,  grand  homme  de  guerre ,  politique 
habile  et  prince  magnifique ,  mais  cruel  envers  ses  ennemis ,  et 
même  avec  ses  anciens  favoris,  les  Barmécides,  en  le  voyant,  di- 
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sons^nous,  faire  asseoir  près  de  lui  un  chanteur  sur  son  trône ,  on 
songerait  à  Néron,  si  Ton  ne  voyait  le  même  enthousiasme  pour  le 
chant  chez  tous  les  peuples  de  TAsie  et  de  rAfrique,  ainsi  que  chez 
les  califes  les  plus  éclairés  et  les  moins  cruels  de  TEspagne  et  de 
rOrient. 

'  Une  autre  cause  d'étonnement  non  moins  fondé  résulte  de  la 
comparaison  de  la  faveur  sans  limites  qu'ont  trouvée  les  chanteurs 
et  les  musiciens  dans  les  hautes  classes  de  la  population  arabe, 
pendant  les  siècles  du  califat,  et  du  mépris  qu^elles  montrent  au- 
jourd'hui pour  la  musique  et  pour  les  musiciens,  tandis  que  le 
peuple  conserve  un  goût  passionné  pour  ses  mélodies.  Villoteau  et 
Kiesewetter  attribuent  ce  changement  à  la  décadence  de  la  musique, 
ainsi  qu'à  l'ignorance  des  musiciens ,  qui  ne  se  trouvent  plus  que 
dans  les  carefours  et  les  cafés.  Cette  opinion  n'a  de  base  que  dans 
les  traditions  admiratives  de  contemporains  des  anciens  chanteurs 
comparées  avec  l'impression  ressentie  par  ces  savants  à  l'audition 
ou  à  l'examen  de  la  musique  actuelle  des  Arabes.  Cependant  les 
principes  du  chant  qui  blesse' leur  oreille  étant  évidemment  les 
mêmes  que  ceux  qui  réglaient  le  chant  à  la  cour  des  califes ,  puis- 
qu'ils sont  exposés  par  les  théoriciens  arabes  et  persans  des  dou- 
zième, treizième  et  quatorzième  siècles,  et  les  tremblements  de  voLx, 
les  trilles ,  les  groupes  et  autres  ornements  du  chant  étant  insépara- 
bles de  la  musique  des  peuples  sémitiques,  il  parait  hors  de  doute 
que  cette  musique  était,  aux  premiers  siècles  de  l'hégire,  ce  qu'elle 
est  encore  aujourd'hui.  Peut-être  les  voix  étaient-elles  meilleures,  parce 
-qu*on  les  choisissait,  bien  qu'en  général  l'Orient  n'en  produise  pas 
de  bonnes;  mais  quant  à  la  tonalité,  quant  au  goût  du  chant,  ce 
qui  charmait  les  califes  était  la  même  chose  que  ce  qu'on  entend  en- 
core, sauf  l'habileté  dans  l'exécution ,  vraisemblablement  supérieure 
dans  les  beaux  temps  de  l'islamisme.  Au  reste,  le  peuple  arabe  n'est 
pas  moins  sensible  à  la  musique  actuelle  qu'il  ne  l'était  dans  les 
anciens  temps.  Il  faut  donc  chercher  une  autre  cause  de  l'indiffé- 
rence qu'on  remarque ,  de  nos  jours ,  dans  les  hautes  classes  de 
l'Orient  pour  cette  musique  :  elle  se  trouve  vraisemblablement 
dans  ks  rapprochements  progressifs  de  ces  classes  avec  les  hom- 
mes et  les  idées  de  l'Occident,  dans  leurs  relations  devenues 
chaque  jour  plus  fréquentes,  dans  une  transformation  lente,  mdis 
incessante,  des  penphants  et  des  mœurs,  qui  en  est  la  conséquence. 
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Il  ne  faut  pas  se  le  dissimuler  :  Tesprit  oriental  n'existe  plus  que  dans 
le  peuple.  Là  est  la  cause  de  la  décadence  rapide  de  l'empire  otto- 
man ;  là  sera  celle  de  sa  chute  définitive. 

Le  chant  fut  toujours  cultivé  par  les  femmes  arabes  dans  le  désert, 
mais  cette  culture  était  simplement  instinctive.  Elle  était  plus  avancée 
dans  les  villes  de  THedjaz  :  elle  devint  une  éducation  dans  les  ha- 
rems des  califes  et  des  grands  de  Tempire.  On  a  vu  précédem- 
ment que  lésid  Haura  s'associa  avec  Ibrahim  de  Hossoul  pour  en- 
seigner le  chant  à  un  certain  nombre  de  femmes  destinées  à  des 
harems.  Non-seulement  les  femmes  chantaient,  mais  elles  jouaient  des 
instruments  pendant  les  danses  exécutées  par  d'autres  esclaves,  pour 
les  plaisirs  du  maître. 

Les  noms  de  plusieurs  de  ces  chanteuses  ont  échappé  à  Toubli  : 
on  en  cite  une  fort  belle,  nommée  Dokak,  qui  faisait  les  délices  des 
cours  d'Haroun  et  de  Hamoum.  Elle  mourut  dans  un  âge  fort 
avancé. 

DinanWy  affranchie  du  Barmécide  lahja  ben  Chalid,  fut  une  chan- 
teuse douée  de  grâce  et  de  beauté.  Elle  avait  eu  pour  maître  un 
musicien  nommé  Besl  et  reçut  aussi  des  leçons  d'Ibrahim  de  Hos- 
soûl.  Sa  voix  était  si  belle ,  et  son  habileté  dans  le  chant  si  remar- 
quable, qu'elle  pouvait  soutenir  la  comparaison  avec  son  maître  Ibra- 
him. Elle  refusa  de  donner  sa  main  à  Akid^  chanteur  et  joueur  de  luth-, 
parce  que  le  talent  de  ce  musicien  était  médiocre.  Les  biographes 
arabes  fcitent  d'elle  pn  livre  intitulé  f  Du  charme  dam  les  chants. 

Kalem  ess-Ssalihijeh  est  le  nom  d'une  chanteuse  et  joueuse  de  luth 
qui  fut  achetée  par  le  calife  Wasik  pour  la  somme  de  dix  mille  pièces 
d'or,  après  qu'il  l'eut  entendue  chanter  une  mélodie  composée 
par  elle. 

Obiideh  fut  une  des  plus  'jolies  chanteuses  et  des  plus  habiles 
joaeuses  de  tanbour  et  de  luth. 

Moleijtm  la  Haschimite,  affranchie  de  Basea,  y  naquit  et  reçut  des 
leçons  d'Ibrahim  de  Hossoul  et  de  son  fils  Ishak ,  qui  l'acheta  pour 
Ali  ben  Hescbam.  Sa  beauté  était  remarquable  ;  elle  était  cantatrice 
excellente  et  poète  distingué.  Ayant  chanté  un  jour  devant  la  grand'- 
mère  d'Ali ,  elle  fi|  sur  elle  une  impression  si  profonde ,  que  cette 
femme  lui  fit  donner  cent  mille  dirhems. 

Oreiby  grande  musicienne,  disent  les  Arabes,  chanteuse  distinguée, 
poète ,  parlant  et  écrivant  bien ,  était  aussi  gracieuse  que  belle.  EII0 
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surpassait  toutes  les  chanteuses  de  rUedjaz.  Ishak  ben  Ibrahim  af- 
firme qu'il  n'avait  jamais  connu  de  plus  belle  ni  de  plus  habile 
joueuse  de  luth,  ni  de  femme  aussi  gracieuse  et  aussi  spirituelle. 
Elle  connaissait,  dit-on,  vingt  et  un  mille  cinq  cents  mélodies  :  s'il  en 
était  ainsi ,  la  mémoire  d'Oreib  fut  véritablement  miraculeuse.  Elle 
avait  été  achetée  fort  jeune  par  Abdallah  ben  Ismall,  inspecteur  des 
galères  de  Reschid  ,  qui  la  fit  élever  avec  soin.  Un  ami  de  cet 
homme  en  devint  amoureux,  Tenleva  et  la  cacha  dans  sa  maison; 
mais  Oreib  s'évada  et  s'enfuit  vers  Bagdad.  Arrivée  dans  celte  ville, 
elle  chanta  dans  les  jardins  publics.  Bientôt  reconnue,  elle  fut  ra- 
menée chez  son  ancien  maître,  qui  la  fit  bàtonner;  puis,  désespéré 
d'avoir  commis  cette  barbarie,  il  se  jeta  à  ses  pieds,  lui  demandant 
pardon,  et  lui  fit  compter  10,000  dihrems.  Devenu  calife,  Mohammed 
el  Enim  acheta  cette  femme  extraordinaire,  et  la  mit  dans  sou 
harem.  Après  la  mort  de  ce  prince,  Oreib  se  réfugia  chez  son 
ancien  maître  ;  puis  elle  s'enfuit  de  nouveau  et  finit  par  épouser 
Makin  ben  Ada,  après  beaucoup  d'aventures  et  d'infortunes.  Elle 
mourut  l'an  de  l'hégire  217  (841  de  l'ère  chrétienne). 

Plusieurs  chanteuses  sont  mentionnées  par  les  biographes  arabes, 
mais  elles  n'égalèrent  pas  celles  dont  on  vient  de  lire  les  notices. 


CHAPITRE  TROISIÈME. 

LA  MUSIQUE    DES    ARABES;    SON    CARACTÈRE;    DIVISIONS   DE  SON   ÉCHELLE 

DE  SONS. 

La  première  impression  produite  par  la  musique  des  Arabes  sur 
les  organes  des  Européens  qui  voyagent  dans  l'Orient  est  celle  J*un 
affreux  charivari,  d'une  succession  incessante  de  sons  faux,  d'accents 
nasillards  ou  gutturaux,  surchargés  de  tralnementç  de  voix,  de  petits 
trilles,  de  chevrotements,  et  d'une  multitude  de  traits  «xtravaganis 
de  vocalisation ,  qui  ne  permettent  pas  d'y  reconnaître  les  formes 
d'une  mélodie.  Us  en  éprouvent  une  véritable  souffrance,  un  ma- 
laise insupportable,  qui  les  obligent  à  s'y  soustraire  dès  qu'ils  le 
peuvent.  Néanmoins  cette  même  musique  charme  le  peuple  chez  qui 
elle  a  pris  naissance  ;  les  hommes ,  réunis  autour  du  musicien  qui 
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les  captive ,  semblent  être  en  extase  à  Taudition  des  mêmes  choses 
qui  mettent  en  fuite  Tétranger;  les  traits  de  leur  visage,  habituelle- 
ment calmes  et  sérieux ,  révèlent  alors  les  émotions  qui  les  agitent. 
Avant  de  rechercher  les  causes  d'un  phénomène  si  singulier,  il  est 
nécessaire  d'en  constater  la  réalité  par  les  témoignages  de  musi- 
ciens instruits  qui  ont  vécu  plusieurs  années  au  milieu  des  Arabes, 
et  qui  ont  fait  une  persévérante  étude  -de  leur  musique. 

Le  premier  en  date  est  YiUoteau,  ancien  professeur  de  musique 
estimé ,  qui  unissait,  à  la  connaissance  de  son  art,  une  instruction 
variée.  Il  avait  été  désigné  comme  membre  d'une  commission  de  sa- 
vants et  d'artistes  qui  accompagna  le  général  Bonaparte  dans  son 
expédition  d'Egypte,  en  1798.  Chargé  spécialement  de  faire  des 
recherches  relatives  à  la  musique  ancienne  et  moderne  dans  cette 
contrée ,  YiUoteau  ne  négligea  rien  de  ce  qui  concernait  sa  mission  : 
il  s'attacha  particulièrement -à  la  musique  des  Arabes,  et  fit  insérer, 
dans  la  grande  Description  de  l'Egypte,  publiée  par  le  gouvernement 
français ,  les  résultats  de  ses  travaux  sur  ce  sujet  dans  son  volumi- 
neux écrit  intitulé  :  De  Vitat  actuel  de  l'art  musical  de  l'Egypte.  Il  s'y 
exprime  en  ces  termes  concernant  l'effet  produit  sur  lui  par  la  mu- 
sique arabe  : 

«  Accoutumés  au  plaisir  d'entendre  et  de  goûter,  dès  la  plus 
<*  tendre  enfance ,  les  chefs-d'œuvre  de  nos  grands  maîtres  en  mu- 
«  sique,  il  nous  fallut,  avec  les  musiciens  égyptiens  (1),  supporter 
«  tous  les  jours,  du  matin  jusqu'au  soir,  Keffet  révoltant  d'une  mu- 
a  sique  qui  nous  déchirait  les  oreilles,  de  modulations  forcées,  dures  ' 
«  et  baroques,  d'ornements  d'un  goût  extravagant  et  barbare,  et 
«  tout  cela  exécuté  par  des  voix  ingrates ,  nasales  et  mal  assurées, 
«  accompagnées  par  des  instruments  dont  les  sons  étaient  ou  mai- 
«  grès  et  sourds,  ou  aigres  et  perçants. 

«  Telles  furent  les  premières  impressions  que  fit  sur  nous  la  mu- 
«  sique  des  Égyptiens  ;  et  si  l'habitude  nous  les  rendit  ensuite  to- 
<(  lérables,  elle  ne  put  jamais  néanmoins  nous  les  faire  trouver 
«  agréables  pendant  tout  le  temps  que  nous  demeurâmes  en 
«  Egypte. 


(1)  Par  Texpressioa  de  musiciens  égyptiens,  Villoteau  entend  les  musiciens  arabes.  Dans  une 
divtsioo  particulière  de  son  travail,  il  traite  de  la  musique  des  Qobtes  ou  Coptes,  qui  sont  les 
vnis  Égyptiens  d'origine. 
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...Nous  nosenons  assurer  quun  jour  nous  n'aurions  pas 
trouvé  des  charmes  dans  ce  qui  d'abord  nous  a  le  plus  rebutés  : 
car  combien  de  sensations,  que  nous  regardons  comme  très-na- 
turelles, ne  sont  cependant  rien  moins  que  celai  Les  Égyptiens 
n'aimaient  point  notre  musique  et  tr-ouvaient  la  leur  délicieuse  ; 
nous,  nous  aimons  la  nôtre  et  trouvons  la  musique  des  Égyptiens 
détestable  :  chacun  de  son  c6té  croit  avoir  raison  ,  et  est  surpris 
de  voir  qu'on  soit  affecté  d'une  manière  toute  différente  de  ce  qu'il 
a  senti  ;  peut-être  n'est-on  pas  mieux  fondé  d'une  part  que  de 

l'autre Nous  avons  connu  en  Egypte  des  Européens  remplis  de 

goût  et  d'esprit,  qui,  après  nous  avoir  avoué  que,  dans  les  pre- 
mières années  de  leur  séjour  en  ce  pays,  la  musique  arabe  leur 
avait  causé  un  extrême  déplaisir,  nous  persuadèrent  néanmoins 
que,  depuis  dix*huit  à  vingt  ans  qu'ils  y  résidaient,  ils  s'y  étaient 
accoutumés  au  point  d'en  être  flattés,  et  d'y  découvrir  des  beautés 
qu'ils  auraient  été  fort  éloignés  d'y  soupçonner  auparavant.  » 
Un  autre  professeur  de  musique ,  M.  Salvador  Daniel ,  Espagnol 
de  naissance  et  ancien  organiste  de  la  cathédrale  de  Bourges,  puis 
établi  à  Alger,  où  il  réside  depuis  longtemps,  a  écrit,  sur  la  musique 
arabe,  une  dissertation  (1)  dont  voiéi  le  début  :  c(  Habitant  l'Algérie 
a  depuis  l'année  1853  ;  artiste  par  le  fait,  puisqu'on  est  convenu  à 
.«  peu  près  d'appeler  ainsi  ceux  qui  vivent  du  produit  d'un  art,  j'ai 
«  cru  pouvoir  employer  mes  loijsirs  d'une  manière  utile  peut-être, 
Xi  mais  certainement  intéressante  pour  un  musicien ,  en  étudiant  la 
((  musique  des  Arabes. 

<(  Dès  l'abord ,  je  n'y  reconnus ,  comme  tout  le  monde ,  qu'un 
m  affreux  charivari,  dénué  de  mélodie  et  de  mesure.  Pourtant,  par  l'ha- 
ie, bitude,  ou,  si  l'on  aime,  mieux,  par  une  sorte  d'éducation  de 
«  l'oreille,  il  vint  un  jour  où  je  distinguai  quelque  chose  qui  ressem- 
a  blait  à  un  air.  J'essayai  de  le  noter,  mais  je  n'y  pus  réussir;  la  to- 

ii  nalité  et  la  mesure  m'échappaient  toujours 

<(  Cependant,  là  où  je  n'entendais  que  du  bruit,  les  ArabiBS  trouvaient 
«  une  mélodie  agréable,  à  laquelle  ils  mêlaient  souvent  leurs  voix  ; 
«  là  où  je  ne  trouvais  pas  de  mesure ,  la  danse  me  forçait  à  en  ad- 
«  mettre  une.  Il  y  avait  dans  cette  différence  de  sensation  un  pro- 


(I)  /.n  musique  arabe.  Ses  rapports  avec  la  musique  grecque  et  le  chant  Grégorien,  Alg^r, 
aslide,  18«3,  in-S*. 
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c<  blême  intéressant  :  j'essayai  de  l'approfondir.  Pour  cela,  je  me 
«  liai  avec  les  musiciens  indigènes,  j'étudiai  avec  eux,  afin  d'arriver 
«  à  me  rendre  compte  d'une  sensation  que  d'autres  éprouvaient  et 
«  qui  ne  me  touchait  en  rien. 

a  A  présent ,  c'est  avec  passion  que  je  fais  de  la  musique  avec  les 
«  Arabes.  Ce  n'est  plus  le  plaisir  de  la  difficulté  vaincue  que  je  chér- 
ie che  :  je  veux  prendre  ma  part  des  jouissances  que  la  musique  des 
a  Arabes  procure  à  ceux  qui  la  comprennent.  C'est  qu'en  effet  pour 
(c  juger  la  musique  des  Arabes,  il  faut  la  comprendre  ;  de  même  que 
a  pour  estimer  à  leur  valeur  les  beautés  d'une  langue ,  il  faut  la 
tt  posséder.  Or,  la  musique  des  Arabes  est  une  musique  à  part,  re- 
a  posant  sur  des  lois  toutes  différentes  de  celles  qui  régissent  notre 
c<  système  musical  :  U  faut  s'habituer  à  leurs  gammes  ou  plutôt  à 
«  leurs  modes,  et  cela  en  laissant  de  côté  toutes  nos  idées  de  tona- 
«  lité  (1).  » 

Deux  faits  principaux  ressortent  des  passages  qui  viennent  d'être 


(1)  La  puifiMnce  de  Thabitude  dans  les  modifications  de  notre  sentimeiil  de  Tart  se  trouve 
confirmée  dans  une  lettre  que  le  savant  compositeur  Neukomm  m'écrivait  d*ÂIger  le  17  septemlire 
1835.  R  Lorsque  j'arrivai  à  Alger,  disait-il,  voulant  tout  connaître,  je  parcourais  avec  intérêt 
«  les  rues  halbitées  par  le  peuple  arabe,  et  même  des  espèces  de  bouges  où  Ton  fume,  ce  que  je 
«  déteste,  en  prenant  du  café,  que  je  n'aime  pas  davantage.  Mes  oreilles  étaient  fréquemment 
t  mises  à  la  torture  par  des  racleurs  d'espèces  de  guitares  qui  chantaient  fau\  à  me  faire  fuir. 
«  Mais,  mou  cher  ami,  le  croirez-vous?  mon  oreille  s'est  insensiblement  pervertie,  etj'ai  fini 
«  par  trouver  un  certain  charme  mélancolique  à  entendre  ces  vagues  cantilènes  qu'on  a 
«  d'abord  de  la  |>eiue  à  discerner,  à  cause  des  tremblements  et  des  traits  ridicules  dont  les  mi- 
«  sérables  chanteurs  les  enveloppent.  Connaissez-vous  cette  singulière  musique?  Si  cela  est, 
■  explique£-m'en ,  je  vous  prie,  les  principes,  m 

Dans  son  livre  intéressant  intitulé  :  Trois  ans  en  Judée j  M.  Gérardy  Sainline  dit  aussi  : 
M  Vivez  quelque  temps  parmi  les  Orientaux,  habituez  votre  oreille  aux  sons  fautastiques,  ca- 
«  prîcîeux,  de  cette  musique  sauvage;  et  vous  serez  étonne  d'y  trouver  un  charme  étrange; 
«  quelque  chose  qui  diffère  essentiellement  des  sensations  musicales  produites  i>ar  l'harmonie 
«  européenne.  Cette  gamme  iMir  quarts  de  tons,  qui  blessait  d'abord  votre  tympan  effarouché, 
«  perdra  ce  caractère  d'intonations  vagues  et  fausses.  » 

Rapportons  encore  à  ce  sujet  un  fait  auquel  on  ne  pouirait  ajouter  foi,  s'il  n'était  attesté 
par  U  personne  cpi'il  concerne.  Le  célèbre  organiste  M.  Lemmens,  né  dans  un  village  de  la 
Campine,  y  faisait,  dans  sa  première  jeunesse,  ses  études  musicales  sur  un  clavecin,  depuis  long- 
tempt  horriblement  discord,  aucun  accordeur  ne  se  trouvant  dans  le  pays.  Par  ime  circonstance 
kcnrense,  il  arriva  qu'un  facteur  d'orgues  fut  appelé  pour  faire  des  réparations  à  celui  de  l'abbaye 
d'Evcrbode,  située  près  de  ce  village  :  le  hasard  le  conduisit  chez  le  père  du  jeune  musicien, 
«t  lui  foaniit  l'occasion  d'entendre  celui-ci  jouer  de  son  misérable  instrument.  Choqué  de  la 
mnltitude  d'intonations  fausses  qui  frappaient  son  oreille,  le  facteur  prit  immédiatement  la 
rcM>lution  d'accorder  le  clavecin  ;  mais,  quand  il  eut  fini  cette  opération,  M.  Lemmens  en  éprouva 
Ici  tensations  les  plus  désagréables  :  il  ne  retrouva  qu'après  un  certain  temps  le  sentiment  des 
apports  justes  des  sons,  égaré  par  la  longue  habitude  de  rapports  différents. 
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rapportés  :  le  premier  consiste  dans  l'impression  pénible,  douloureuse 
même,  que  produit  sur  les  Européens  la  musique  Aes  Arabes  ;  Tautre 
constate  Taffaiblissement ,  puis  la  disparition  de  cette  impression 
par  une  longue  habitude  d'entendre  cette  musique,  et  même  sa 
transformation  en  une  certaine  jouissance.  La  cause  du  premier  effet 
(  on  est  d'accord  sur  ce  point  )  réside,  d'une  part,  dans  les  intonations 
fausses  des  chanteurs  et  des  joueurs  d'instruments;  d'autre  part^ 
dans  une  profusion  d'ornements  ridicules  qui  ne  permettent  pas  de 
saisir  le  sens  mélodique  de  ce  qu'on  entend. 

Ne  nous  attachons  d'abord  qu'au  défaut  de  justesse  des  intona- 
tions, et  recherchons  d'où  il  provient.  La  théorie  et  la  pratique  de  la 
musique  arabe  se  réunissent  pour  nous  éclairer  à  ce  sujet;  car  elles  dé- 
moAtrent  que  l'échelle  des  sons  de  cette  musique  n'est  pas  divisée  par 
des  tons  et  des  demi-tons,  comme  celle  de  notre  musique,  mai&  que 
les  intervalles  des  tons  contiennent  trois  sons  à  des  distances  égales 
de  tiers,  au  lieu  des  deux  demi-tons  de  notre  échelle,  il  en  résulte 
qu'au  lieu  de  douze  intervalles  de  demi-tons  contenus  dans  l'octave, 
l'échelle  arabe  des  sons^  renferme  dix-sept  intervalles ,  dont  quinze 
tiers  de  tons,  et  deux  demi-tons  (i). 

Il  n'est  pas  de  signes  par  lesquels  on  pourrait  saisir  notre  senti- 
ment musical  de  la  signification  exacte  et  rel$itive  à  l'art  de  l'inter- 
valle d'un  tiers  de  ton,  ni  conséquemment  lui.  représenter  lïntona- 
tion  du  son  qui  forme  cet  intervalle.  N'étant  pas  Arabes ,  nous  n'en 
pouvons  avoir  que  la  sensation  d'un  son  faux.  Pour  les  Arabes,  la 
difficulté  de  représentation  n'existerait  pas ,  car  il  n'y  a  pas  pour 
eux  de  tiers  de  ton  ;  toutes  leurs  intonations  sont  absolues  :  c'est  la 
première,  la  seconde,  la  troisième,  la  cinquième,  la  huitième,  etc.  ; 
en  un  mot,  il  n'y  a  pour  eux  que  les  degrés  d'une  échelle,  ce  qui 


(1)  Villoteau  est  tombé  dans  une  erreur  singulière  lorsqu'il  a  dit  (  De  l'état  actuel  de  la  mit' 
sique  en  Egypte,  p.  41 ,  dans  là  Description  de  V Egypte ^  t.  XIV  de  Tédit.  iii-8*)  :  «  Et  comme 
«  Toctave  se  compose  de  quelque  chose  de  moins  que  six  tons,  et  que  les  Arabes  ne  comptent 
tt  que  pour  un  tiers  de  Ion  chacun  des  deux  demi-tons  diatoniques,  elle  (  Téchelle  musicale)  se 
«  trouve  divisée  en  dix-sept  tiers  de  ton  compris  entre  dix  «huit  degrés  différents.  «  Dii-s^^ 
tiers  de  tons  n'égalent  pas  Toctave,  car  les  cinq  tons  de  notre  échelle,  divisés  par  tiers,  donnent 
quinze  tiers  de  tons,  et  deux  tiers  de  tons  restants  ne  peuvent  égaler  les  deux  demi-tons  dia- 
toniques. La  théorie  de  la  gamme  naturelle  des  géomètres,  d'après  laquelle  il  y  a  des  tons  ma- 
jeurs dans  la  proportion  8  :  0,  et  des  tons  mineurs  comme  9  :  10,  enûn,  qui  fait  majeurs  les  deux 
demi-tons  diatoniques,  est  la  cause  de  Terreur  de  Villoteau.  Lui-même  aurait  dû  la  reconnallrr 
par  la  tablature  de  la  grande  mandoline  arabe  (Kebyr^tourky) ,  où  les  intervalles  entre  les 
troisième  et  quatrième  notes  basses  de  chacune  des  quatre  cordes  sont  des  demi-tx>ns  mÎDcars. 
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leur  suffit,  parce  que  la  tablature  de  leurs  instruments  leur  fournit  les 
moyens  d'en  fixer  les  intonations.  Au  surplus,  ils  n*ont  ni  nomencla- 
ture de  sons,  ni  notation  musicale  :  chez  eux  (1),  la  pratique  de  la 
musique  se  transmet  par  la  seule  tradition.  Cependant,  la  nécessité 
de  faire  comprendre  aux  personnes  initiées  à  notre  notation  habi- 
tuelle le  système  de  la  musique  arabe ,  a  fait  imaginer  par  Villoteau 
un  moyen  de  représenter,  par  cette  même  notation,  les  trois  sons  qui 
divisent  le  ton  par  tiers ,  à  savoir,  la  note  simple  pour  le  premier 
son,  la  même  note  avec  une  croix  x  pour  le  second,  et  enfin  la 
même  note  avec  le  dièse  b|  pour  le  troisième,  lorsque  les  intona- 
tions sont  ascendantes ,  et  lorsqu'elles  sont  descendantes,  le  premier 
son  est  marqué  par  la  note  simple,  le  second,  par  un  demi-bémol  \/% 
et  le  troisième  par  un  bémol  entier  b.  Par  cette  notation,  le  dia- 
^mme  général  des  sons  du  système  musical  des  Arabes  se  présente 
sous  ces  formes,  en  montant  et  en  descendant  : 

12  3         4  5  6  7  8  9         10         11         12 


-&    x-e> 


i 


13   14    15   16   17    18   19   20   21    22   23   24   25   26 


jtxtxzittr 


27   28   29   30   31   32   33   34   35   36   .37   38   39   40 


i 


40        39        38       37        36        35        34        33        32       31        30         29 


\^     f^       r>      lo       hr% 


28   27   26   25   24   23   22   21   20   19   18   17   16   15 


14       13       12       11        10        9        8         7  6        5         4         3         2         1 


i 


1°  "  Il  t  to  >6  „  tu  tu  ^  ^  ^^-to-= 


i 


(1)  Oo  lit,  dans  ta  BiblioUièque  des  écrivains  arabes  de  KEspague,  dont  les  manuscrits  sont 
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Ce  tableau  démontre  réxacfHede  de  ce  qui  a  été  établi  tout  à 
rheure,  à  savoir  que  les  tons  seuls  sont  divisés  par  trois  sons,  qui 
forment  des  tiers  de  tons,  et  que  les  demi-tons  de  la  musique  arabe 
sont  identiquement  semblables  à  ceux  de  la  musique  européenne 
dans  leurs  intonations. 

Le  conseiller  de  cour  Kiesewetter  a  reprocbé  à  la  notation  de  Vil* 
loteau  rinconvénient  de  faire  supposer  que  les  Arabes  considèrent 
les  sons  intermédiaires  des  intervalles  de  tons  comme  des  notes  de 
la  gamme  diatonique  haussées  "ou  baissées  par  leffet  de  signes  acci- 
dentels, choses  dont  Us  n^ont  pas  la  moindre  notion  (1).  Ce  reproche 
n'est  pas  fondé ,  car,  avant  de  parler  du  procédé  dont  il  a  dû  faire 
Usage  pour  représenter  les  sons  du  système  musical  des  Arabes,  Vil- 
loteau  déclare  qu'ils  n'ont  pas  de  notation  pour  leur  musique ,  et 
qu'on  n'en  trouve  aucune  trace  dans  les  traités  de  musique  com- 
posés par  des  Arabes,  à  quelque  époque  que  ce  soit  (2).  De  plus,  il 
fait  le  récit  de  ce  qui  lui  arriva,  lorsqu'il  eut  noté  l'air  qu'un  musi- 
cien arabe  lui  chantait,  le  répétant  lui-même  d'après  cette  notation. 
Ce  pauvre  homme ,  croyant  à  peine  ce  qu'il  venait  de  voir  et  d'en- 
tendre, s'écria  plusieurs  fois  :  a*  gayb!  a'  gayb!  (quelle  merveille! 
quelle  merveille!).  Quelque  soiû  que  prit  Villoteau  pour  lui  expli- 
quer les  principes  de  la  notation,  l'Arabe  n'en  resta  pas  moins  per- 
suadé  qu'il  y  avait  une  opération  de  magie  dans  ce  procédé  (3).  11  ne 
peut  donc  y  avoir  d'jéquivoque  :  là  où  il  n'y  a  pas  de  notation  ^  il  ne 
peut  être  question  d'une  note  haussée  ou  baissée  par  un  signe  quel* 
conque^  et  l'échelle  notée  n'est  évidemment  qu'un  moyen  de  com- 
munication employé  pour  les  lecteurs.  Les  auteurs  arabes  de  traitée  de 
musique  représentent  les  17  intervalles  ou  18  sons  de  l'octave  par  les 
chiffres  1  à  18,  d'où  il  suit  que  chacun  de  ces  chiffres,  ou  le  son  qu'il 
représente,  est  un  fait  absolu. 


à  VEscurial  (par  Cassiri),  1. 1,  p.  347,  le  titre  de  Touvrage  de  firibî  sur  la  miûiqne,  vd« 
rédigé: ^^M  Nasser  Moltamed'ben  Moltamed Mpltàràbi  Musices  elementa,  adjeeùs  itotis musias 
et  instrumentorum  figuris  plus  îriginta.  Ces  mots,  cum  notîs  musicis,  qui  n'ont  aucun  fonae» 
ment,  ont  fait  croire  à  M.  Viardot  que,  non-seulement  les  Arabes  avaient  une  noiatton  àe  h 
musique,  mais  qu*ils  avaient  m^me  inventé  la  nôtre  (Essai  sur  l'histoire  des  Arabes  ttéei 
Maures  tT Espagne f  Paris,  Paulin,  1832,  t.  II,  p.  137). 

(1)  Die  Jfiisik  der  Âraber,  p.  20-21  (note).  _.  ...--- 

(2)  Villoteau,  ouvrage  cité,  \^  partie,  article  VIII. 
.    (3)  !bid,^  chap.  H,  art.  !<*%  p.  118. 
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Pour  éviter  Tinconvénient  qu  il  supposait  à  la  notation  de  Villo- 
teau,  Kiesewetter  a  cru  devoir  se  servir  des  lettres  par  lesquelles  on 
désigne  les  notes  en  Allemagne^  mettant  la  lettre  seule  pouf  le  pre- 
mier son  de  la  division  du  ton  par  tiers ,  la  même  lettre  avec  le  f , 
pour  le  deuxième  son,  et  enfin  la  même  lettre  avec  le  signe  f ,  pour 
le  troisième  son  ;  mais  il  est  évident  que  les  deux  systèmes  sont  iden- 
tiques dans  leurs  résultats ,  et  que  Kiesewetter , s'est  fait  illusion  à 
l'égard  des  avantages  qu'il  croyait  reconnaître  dans  le  sien  ;  car  C 
(  ut  )  étant  le  premier  son,  C  f  le  second,  et  C  f  le  troisième,  c'est  la 


même  note  modifiée  dans  son  intonation  comme 


i 


x^   «^ 


La  seule  différence  essentielle,  dans  la  notation  des  quarante 
sons  du  diagramme  général  du  système  musical  arabe ,  entre  Kie- 
sewetter et  Villoteau,  est  que  le  premier  prend  C  (tir)  comme 
son  le  plus  grave  de  l'jéchelle ,  tandis  que  Villoteau  commence  avec 
raison  cette  échelle  par  la ,  prenant  pour  base  le  luth  (  éoud  ),  et  la 
grande  mandoline  {lanbour  kebyt  (ourfty),  dont  les  cordes  les  plus 


graves  à  vide  sonnent 


le  la  :  m 


Il  en  est  ainsi  pour  les  au- 


tres instruments  du  genre  guitare,  qui  servent  à  l'accompagnement 
delà  voix,  sous  les  noms  de  tanbour  charkyt  lanbour  boulffhary,  tati" 
bour  bouzourk,  et  tanbour  baghlamah  :  tous  ont  pour  tonique  ou  corde 


à  vide  la  note 


'û  •  ro         u . 


Enfin ,  les  instruments  à  archet  (  ke- 


^angeh  )  ont  aussi  pour  cordes  graves  ce  la  :  fe  j .  Il 


est  en 


effet  remarquable  qu'aucun  instrument  arabe,  soit  à  cordes  pincées, 
à  archet ,  ou  à  vent ,  n'a  pour  note  grave  le  C  ou  Vut ,  et  que  tous 
ont  la  tonalité  mineure  de  la  ou  de  mi.  La  transposition  de  l'échelle 
faite  par  Kiesewetter,  dans  sa  notation  du  système  musical  arabe,  et 
<]ui  est  reproduite  ici,  est  donc  absolument  arbitraire» 

TABLEAU   DE   LA   NOTATION   PAR   LES   LETTRES,    t)E   KIESEWETTER. 

Première  octave  : 

t      1       3      4      5        6      7     8      9      10     11     12      13     14    15    16      17 

C  et  cf  D  Df  Df  E  F  Ff  Ft  G  Gf  et  A  B  Bf  Bf 


s 


\ 
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Deuxième  octave  : 

18  19   22  îl  —   2?  îîHi  E5  ^^  ^*  ^®   30  31  32  33   34 

c  et  et  D  df  df  e  f  ff  ft  c  gt  8t  a  b  bf  bî= 

Troisième  octave  : 

35   36      37    38    ^      4rt. 

£  Cf  cf  d  df  df. 

Si  l'on  comprend  sans  peine  que,  par  une  longue  habitude,  et  par 
des  perceptions  fréquentes ,  on  s'accoutume  aux  sensations  vagues 
produites  par  les  petits  intervalles  des  sons,  il  est  plus  difficile  d'ima- 
giner par  quelles  eirconstances  des  populations  nombreuses  ont  été 
conduites  à  la  production  de  successions  semblables,  nonobstant  les 
difficultés  inhérentes  à  leur  émission  par  la  voix;  comment  il  s'est 
fait  qu'elles  y  ont  trouvé  des  jouissances  pour  les  organes  auditifs, 
enfin,  par  quels  efforts  d'intelligence  elles  ont  pu,  ignorantes  qu'elles 
étaient  de  l'art  proprement  dit,  formuler  des  systèmes  de  musique 
avec  des  éléments  de  cette  nature.  Cependant,  nous  voyons  de  pa- 
reils phénomènes  se  manifester,  dès  la  plus  haute  antiquité,  chez  les 
races  les  mieux  organisées,  les  plus  aptes  à  se  perfectionner,  les 
mieux  douées  par  le  sentiment.  Dans  l'Inde,  dans  la  Perse,  dans 
l'Asie  Mineure ,  chez  les  Grecs ,  à  leur  aurore ,  vraisemblablement 
aussi  chez  les  Étrusques  et  les  Sicules,  la  musique  s'est  constituée  dans 
des  conditions  analogues ,  en  des  temps  antérieurs  aux  annales  du 
monde.  Pour  ne  parler  que  des  Arabes,  dont  la  musique  est  l'objet 
actuel  de  cette  histoire,  on  chercherait  en  vain  l'origine  de  leur  sys- 
tème si  singulier  des  rapports  de  sons  :  aucun  indice  ne  nous  est 
donné  pour  pénétrer  ce  mystère. 

A  l'exception  dès  habitants  des  villes  de  l'Arabie,  qui  avaient  des 
relations  de  commerce  avec  d'autres  peuples,  la  plupart  des  tribus 
arabes  sont  demeurées  inconnues  dans  leur  vie  nomade,  et  le  silence 
des  siècles  s'est  fait  sur  leur  monotone  existence.  L'histoire  ne  s  oc- 
cupe de  cette  race  que  lorsqu'elle  devient  conquérante.  Presque  aus- 
sitôt, les  Arabes  se  montrent  aussi  remarquables  par  la  rapidité  de 
leurs  progrès  dans  les  lettres  et  dans  les  sciences,  que  par  l'impé- 
tuosité de  leur  bravoure.  Ont -ils  apporté  de  leurs  déserts  les 
échelles  de  tiers  de  tons  qui  donnent  à  leur  musique  ce  caractère 
étrange,  si  pénible,  au  premier  abord,  pour  notre  sentiment  musical? 
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ou  bien  y  la  conquête  de  la  Perse ,  qu'ils  firent  au  septième  siècle  de 
Tère  chrétienne ,  et  leur  possession  de  cette  vaste  contrée  pendant 
près  de  quatre  cents  ans,  leur  ont-elles  ouvert  les  voies  vers  ce  do- 
maine particulier  de  la  combinaison  des  sons?  Questions  à  jamais 
insolubles  et  qui  défient  Talfirmation  dans  un  sens  ou  dans  Tautre. 
Toutefois,  à  considérer  la  conception  originale  de  ces  tiers  de 
tons ,  combinés  avec  les  tons  et  les  demi-tons ,  on  peut  être  conduit 
à  croire  qu'elle  a  pris  naissance  chez  un  peuple  séparé  des  autres 
par  de  vastes  déserts,  et  qu'elle  n'a  pas  été  précédée  par  un  autre 
système  de  tonalité  ;  car  il  n'est  guère  probable  que  ce  peuple  ait 
passé  d'une  musique  plus  simple  à  ce  système  difficile  et  compli- 
qué, dont  le  caractère  est,  archaïque.  Que  la  musique  des  habitants 
de  la  Perse  ait  exercé  son  influence  sur  celle  des  Arabes  et  y  ait  in- 
troduit des  modifications  importantes,  cela  est  hors  de  doute,  ainsi 
qu'on  le  verra  par  certaines  considérations  exposées  dans  la  suite; 
mais  le  fond ,  qui  consiste  dans  les  trois  intonations  différentes  que 
contient  riAtervalle  du  ton,  semble  avoir  dû  exister  primitivement, 
puisqu'il  n'est  pas  identique  à  la  division  de  l'échelle  tonale  des  Per- 
sans (1). 

Un  passage  de  V Histoire  des  Arabes  d'Ibn  Khaldoun ,  écrite  dans 
le  quatorzième  siècle  de  l'ère  chrétienne ,  démontre  que  ce  peuple, 
avant  qu'il  sortit  de  ses  déserts,  avait  des  chants  différents  de  ceux 
des  autres  nations  ;  chants  rudes  et  grossiers  qui  s'adoucirent,  après 
les  conquêtes  des  successeurs  de  Mahomet,  par  le  contact  des  Grecs, 
et  surtout  des  Persans.  Voici  ce  passage  : 

«  Ainsi  qu'il  a  déjà  été  dit,  les  Arabes  excellaient,  avant  le  temps 
«  de  l'Islam,  dans  la  poésie  et  dans  l'improvisation  en  vers,  et  avant 
«  qu'ils  eussent  acquis  une  connaissance  de  la  musique  et  des  au- 
«  très  arts.  Alors  qu'ils  ne  formaient  que  des  tribus  errantes,  et  avant 
((  qu'ils  se  fussent  transformés  par  la  culture  de  tous  les  arts  atta- 
«  chés  à  la  vie  civilisée,  leur  musique  ne  consistait  guère  que 
«  dans  les  chansons  avec  lesquelles  ils  excitaient  leurs  chameaux,  et 
«  n'étaient  en  réalité  que  les  accents  des  vives  passions  de  ces  pas- 
«  leurs.  » 
Plus  loin,  Ibn  Khaldoun  ajoute  :  «  Plus  tard,  quand  ils  {les  Arabes) 


(i)  L'histoire  des  transformations  de  la  musique  dans  la  Perse  est  traitée  dans  ce  deuxicnie 
▼olume  de  notre  histoire,  livre  VI. 
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«  commencèrent  à  renoncer  à  leurs  mœurs  de  Bédouins  et  devinrent 
«  les  conquérants  du  monde,  ils  dédaignèrent  tout  ce  qui  A'était  pas 
«  conforme  au  Coran  et  à  ses  prescriptions.  Ils  ne  s'appliquaient  qu'à 
«  la  lecture  de  ce  livre  sacré ,  et  leurs  chants  étaient  encore  ce  qu'ils 
c(  avaient  été  dans  le  désert  ;  mais ,  en  devenant  les  maîtres  des  tré- 
«  sors  de  la  Grèce  et  de  la  Perse ,  ils  prirent  le  goût  des  plaisirs  de 
a  la  vie,  et  devinrent  policés  et  raffinés.  Alors,  des  musiciens  et 
ce  chanteurs  grecs  et  persans  s'expatrièrent  dans  THedjaz,  et  se  mi- 
c<  rent  au  service  des  Arabes,  qui,  de  leur  côté,  les  traitaient  bien. 
«  Bientôt,  il  y  eut  des  chanteurs  aussi  célèbres  que  les  Persans, 
«  parmi  lesquels  on  remarquait  Mechit ,  Persan ,  et  Zavis-Saïb-Ha- 
c(  thir,  le  maître  d'Abdallah,  fils  de  Djafer.  Ce  fut  à  cette  époque  que 
«  les  Arabes  adoptèrent  le  goût  persan.  Après  ce  temps ,  Meid  Ibn 
«  Cherih  et  d'autres ,  également  célèbres ,  perfectionnèrent  l'art  du 
«  chant,  sans  s'écarter  toutefois  des  principes  de  leurs  maîtres,  et 
«  progressèrent  jusqu'à  ce  qu'ils  fussent  par\'^enus  à  la  perfection, 
«  sous  le  règne  des  Abbassides ,  par  de  grands  artistes  tels  qu'Ibra- 
«  him,  Mahédi,  Ibrahim  de  Mossoul,  son  fils  Ishac,  et  son  petit-fils 
«  Hamed.  Bagdad  devint  alors  le  centre  du  bon  goût  de  la  musique, 
«  et  les  airs  des  maîtres  ci-dessus  mentionnés  prirent  les  formes 
«  qu'ils  ont  encore  aujourd'hui,  et  qui  font  les  délices  du  monde  ci- 
ce  vilisé  (1).  » 

Il  est  des  musicologues  qui  se  sont  mis  à  l'abri  de  la  difficulté 
■d'expliquer  l'origine  de  l'échelle  des  tiers  de  tons  de  la  musique 
arabe,  par  un  procédé  fort  simple,  qui  consiste  à  nier  son  existence 
dans  la  pratique.  On  comprend  qu'il  s'agit  des  partisans  de  la  doc- 
trine d'une  gamme  diatonique  universelle,  donnée  par  la  nature,  et 
à  laquelle  toutes  les  races  de  l'humanité,  quelles  qu'elles  soient,  ne 
peuvent  échapper.  11  faut  avouer  pourtant  que,  même  dans  cette 
doctrine,  il  y  a  de  l'inattendu.  Rien  ne  pouvait  l'être  davantage  que 
de  voir  Kiesewetter,  après  avoir  employé  la  plus  grande  partie  de  son 
livre  sur  la  musique  des  Arabes  à  expliquer  leur  système  des  tiers  de 
tons,  d'après  les  auteurs  arabes  et  persans  dont  les  ouvrages  ont  été 
traduits  pour  lui  par  le  baron  Hammer  Purgstall,  déclarer  ensuite  que 
ces  intervalles  n'existentpas,que  Villoteauaété  la  dupe  d'une  illusion, 


(1)    Cfr.    The    Jsiatie  Journal  and  monthly  Register  for  Britufi  India  and  ils  depeM" 
dencies,  vol.  XX.  July  to  DecemUr  1825  :  p.  648. 
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et  qu'il  n'en  a  pas  trouvé,  comme  il  le  dit,  la  réalisation  sur  les  ins- 
truments arabes.  Sa  mémoire,  dit-il,  l'a  mal  servi  lorsqu'il  a  été  de 
retour  à  Paris,  où  il  a  rédigé  son  travail  d'après  les  auteurs  origi- 
naux qu'il  y  a  consultés  (1).  Plus  loin,  il  ajoute  :  «  Quant  à  moi,  je 
«  suis  d'avis  que  les  musiciens  exécutants  de  TÉgypte  ,  quelque  ha- 
<c  biles  qu'ils  soient,  sachant  à  peine,  par  ouï-dire,  quelque  chose 
a  des  prétendus  tiers  de  ton  des  anciens  théoriciens,  jouent  et  chantent 
«  néanmoins,  d'après  l'oreille  et  le  goût,  et  qu'ils  sont  ainsi  par- 
ce venus  par  la  seule  pratique  à  la  gamme  diatonique,  qui,  seule,  ré- 
<c  pond  à  l'organisation  humaine  (2).  » 

L'organisation  humaine  1  ne  semble-t-il  pas  qu'elle  soit  jetée  tout 
entière  dans  le  même  moule?  La  preuve  de  l'inanité  de  cette  ob- 
jection ne  se  trouve-t-elle  pas  dans  les  citations  faites  au  commen- 
cement de  ce  chapitre?  Et  remarquez  que  ce  ne  sont  pas  seulement  les 
musiciens  de  l'Europe  dont  l'oreille  est  déchirée  par  la  musique  qui 
charme  les  Arabes  ;  tous  les  voyageurs ,  tout  le  monde,  dit  M.  Sal- 
vador Daniel,  éprouve  les  mêmes  sensations.   Kiesewetter,    dont 
l'instruction  et  le  mérite,  d'ailleurs,  ne  peuvent  être  mis  en  doute, 
avait  le  malheur  de  traiter  l'histoire  de  la  musique  avec  des  idées 
préconçues.  Pour  lui,  il  n'y  avait  jamais  eu  d'autre  tonalité  que 
celle  de  la  gamme  diatonique  moderne,  dans  ses  deux  modes.  En 
plusieurs  endroits  de  ses  ouvrages  historiques,  il  parle  des  prétendus 
modes  du  plain-^hant,  et  des  prétendus  modes  de  la  musique  grecque, 
comme  des  prétendus  tiers  de  ton  des  Arabes.  Ici  pourtant  il  abuse  de 
la  liberté  de  discussion  admise  dans  l'appréciation  des  faits  et  des 
opinions,  car,  après  avoir  analysé  longuement  les  traités  de  musique 
de  Ssaffieddin  Abdolmtdin,  de  Bagdad,  de  Mahmoud  Schirap,    et 
A'Àbdelhkadir,  auquel  se  joignent  ceux  de  Schamseddin  al  Saldaoui  al 
Demeschkiy  les  deux  traités  anonymes  qui  ont  servi  à  Villoteau,  et 
plusieurs  autres  théoriciens  arabes,  qui,  tous,  professent  la  doctrine 
des  dix-sept  intervalles  dans  l'octave ,  comment   Kiesewetter  a-t-il 
pu  se  persuader  que  ces  ouvrages  ont  pour  objet  une  échelle  musi- 


(1)  Die  Musik  der  Araber,  p.  34,  note. 

(2)  Ich  mcioes  Orts  hege  ùberhaupt  die  Meiniing,  dass  die  praktisclien  Musiker  in  Egypten 
(«ie  die  auch  seyen)  von  den  vorgeblichen  drittellônen  der  alten  Theoretikei*  Kaum  vom  Hô- 
'rasagen  etwas  wissen,  jedenfalls  nur  nach  Gehôr  und  Geschmack  (?)  spielen  iind  siiigeni  iind  so, 
tuf  blos  techoitchem  Wege,  schon  vorlângst  in  die,  dem  Organism  der  Mcnscbennatur  allein 
entsprechende  Dialonik  gerathen  seyt  miîssten,  etc.  Ibid,,  p.  35  (note). 

3. 


36  HISTOIRE  GÉNÉRALE 

cale  qui  n'existait  pas,  une  illusion ,  un  prétexte  à  de  vains  calculs? 
Et  s'il  a  eu  cette  opinion,  que  devient  alors  son  propre  livre,  qui 
n'a  d'autre  base  que  ces  mêmes  ouvrages?  11  va  plus  loin  à  l'égard 
de  Villoteau,  car,  selon  lui,  cet  observateur  si  minutieux,  ce  savant  si 
prudent  et  si  consciencieux  dans  ses  recherches  sur  la  musique  en 
Ég^'pte,  n'aurait  guère  publié  que  des  erreurs.  11  n'aurait  pas  entendu 
ce  qu'il  croyait  entendre  chanter  et  jouer  parles  musiciens  arabes;  il 
n'aurait  pas  vu  ce  qu'il  avait  cru  voir  sur  leurs  instruments  ;  et  sa 
mémoire  infidèle  l'aurait  trahi  lorsqu'il  rédigeait  à  Paris,  d'après  ses 
notes ,  son  travail  sous  sa  forme  définitive  !  Les  mesures  si  précises, 
si  exactes,  si  minutieusement  détaillées,  par  lesquelles  se  recom- 
mande son  Traité  des  instruments  de  musique  des  Orientaux,  seraient 
particulièrement  entachées  de  faits  erronés  !  Et  pourquoi  ces  affirma- 
tions audacieuses?  Parce  que  les  faits  exposés  dans  les  Hémoires  de  Vil- 
loteau concernant  la  musique  des  peuples  de  l'Orient  démontrent 
précisément,  dans  celle  des  Arabes ,  l'existence  de  l'échelle  des  dix- 
sept  intervalles  par  octave,  dont  Kiesewetter  ne  voulait  pas. 

Il  avait  dû  lire  cependant  la  confirmation  de  l'usage  pratique  de 
cette  échelle  en  Egypte  dans  le  livre  de  M.  Edouard  W.  Lane,  qu'il 
cite  avec  éloge,  et  dans  lequel  on  trouve  le  passage  suivant  :  a  La 
«  plus  remarquable  particularité,  dans  le  système  de  la  musique 
«  arabe,  est  la  division  des  tons  par  tiers.  De  là.  vient  que  j'ai  en- 
ce  tendu  les  musiciens  égyptiens  reprocher  aux  systèmes  de  musique 
«  européens  d'être  incomplets  dans  le  nombre  des  sons.  Ces  petites 
«  et  délicates  gradations  de  sons  donnent  une  singulière  douceur  à 
«  l'exécution  des  musiciens  arabes,  laquelle  est  en  général  d'un  ca- 
«  ractère  mélancolique;  mais  ils  sont  difficiles  à  déterminer  avec 
«  exactitude,  et,  par  cette  cause,  sont  rarement  distingués,  dans  la 
tt  musique  vocale  et  instrumentale ,  par  les  personnes  qui  n'ont 
«  pas  fait  une  étude  régulière  de  l'art  (1).  »  L'auteur  du  livre  d'où 


(1)  The  most  remarkable  peculiarity  in  the  Arab  syslem  of  music  is  the  divisiou  of  toocs  into 
thirds.  Hcnce  I  bave  heard  Egyptian  musicians  urgc  against  the  European  Systems  of  music 
that  they  are  déficient  in  the  niimber  of  sounds.  Toese  small  and  délicate  'gradations  of  souod 
give  a  peculiar  softness  to  the  performancei  of  the  Arab  musicians,  i?hich  are  gcnerally  of  a 
plaintive  characler  :  but  they  are  difficult  to  discriminate  with  euctness,  and  are  th««fore 
seldom  observed  in  the  vocal  and  instiumeutal  musir  of  those  persons  who  hâve  not  made  a 
rcgular  study  of  the  art.  (j4n  account  of  the  manne rs  and  customs  of  tfèe  modem  Egypti^^t 
by  Edw.  Will.  Lane,  t.  II,  p.  60.) 
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ce  passage  est  tiré  a  vécu  en  Egypte  pendant  les  année*  1825  à  1835. 

U  importe  d'insister  sur  ce  point,  car  il  s'agit  de  la  base  de  la  mu- 
sique arabe  :  je  déclare  donc  que,  dans  ma  collection  d'instruments 
de  musique  de  diverses  nations  et  de  toutes  les  époques,  se  trouve  un 
tanbour  kihir-tourky  (1)  dont  le  long  manche  est  divisé  en  trente- 
sept  cases ,  qui ,  y  compris  la  corde  à  vide ,  produisent  trente-huit 
intonations  de  tiers  de  tons  et  de  demi-tons,  conformes  à  la  tabla- 
ture de  cet  instrument  donnée  par  Villoteau  (2).  C'est  l'instrument 
figuré  dans  ce  volume  sous  le  n""  3.  Je  communiquerai  avec  plaisir 
ce  tanbour  aux  personnes  qui  désireraient  le  voir  chez  moi ,  et  se 
rendre  compte  de  l'effet  des  tiers  de  ton. 

On  ne  doit  pas  omettre  ici  ce  que  dit  M.  Salvador  Daniel,  parlant  de 
la  musique  des  Arabes  :  u  Jamais  je  n'ai  pu  distinguer  dans  leur 
a  musique  ces  intervalles  de  tiers  et  de  quarts  de  ton  que  d'autres 
«  ont  prétendu  y  trouver  (3).  »  Remarquons  d'abord  que  le  même 
artiste  fut  frappé ,  comme  tout  le  monde ,  de  l'effet  désagréable  du 
chant  arabe;  or,  il  n'y  a  qu'une  seule  chose  qui  produise  cette  sen- 
sation, c'est-à-dire  la  fausseté  des  intonations ,  quand  on  n'est  pas 
accoutumé  à  ces  intervalles  de  la  musique  arabe.  Ce  sont  ces  into- 
nations qui  étaient  si  pénibles  à  Villoteau,  à  Neukomm,  au  violo- 
niste Joseph  Artôt,  ainsi  qu'à  beaucoup  d'autres  artistes  qui  visi- 
tèrent l'Egypte  et  l'Algérie.  On  ne  distingue  ni  des  tiers,  ni  des  quarts 
de  ton ,  à  moins  qu'on  n'ait  été  accoutumé  dès  l'enfance  à  l'audition 
de  ces  intervalles  ;  pour  les  oreilles  européennes,  ce  sont  simplement 
des  sons  faux.  M.  Daniel  n'a  pas  étudié  la  musique  gréco-arabe  par 
les  mêmes  procédés  que  Villoteau  ;  il  s'y  est  accoutumé  par  l'exercice 
et  s'est  borné  à  imiter  les  chanteurs  du  pays.  On  ne  trouve  pas  dans 


(1)  A  ma  demande,  le  gouvernement  i>elge  a  bien  voulu  charger  M.  le  consul  belge  â  Alexandrie 
de  faire  rechercher  et  acheter  pour  mon  compte  la  collection  complète  des  instruments  de 
musique  arabes,  conformément  à  la  note  que  j'avais  fournie.  Grèce  à  Tobligeance  parfaite  de 
X.  le  consul  et  aux  sacrifices  considérables  faits  par  moi ,  cette  collection  a  pu  être  réunie 
chez  moi  en  1839.  Elle  se  compose  du  qanon  à  75  cordes,  du  luth  {é*ou(i},  avec  son  étui  arabe, 
des  taiAourahs  de  diverses  espèces,  des  kemangelu-  (instruments  à  archet),  des  flûtes  de  diverses 
Mrics,  dn  XMmr  ou  hautbois,  de  la  trompette  égyptienne,  de  la  kissar,  ou  lyre  des  Berbères,  de 
ptusirurs  tambours  portatifs,  d'une  petite  timbale  de  derviche,  et  de  castagnettes  de  danseuses. 
C'est,  je  crois,  U  collection  la  plus  complète  d^instruments  de  cette  espèce  qui  ait  été  réunie 
en  Earope. 

(2)  Description  historique,  technique  et  littéraire  des  instruments  de  musique  des  Orientaux 
(Description  de  TÉgypte,  t.  XIV,  p.  257-258,  édit.  in-S»). 

(3)  La  musique  arabe,  p.  6. 


38  HISTOIRE  GÉNÉRALE 

son  opuscule  la  formule  musicale  des  modes  dont  il  parle.  L'idée 
fausse  dont  il  part  dans  sa  comparaison  de  ces  modes  avec  les  tons  du 
plain-chant  et  avec  les  modes  de  la  musique  grecque  est  d'ailleurs 
un  obstacle  sérieux  à  la  vraie  connaissance  de  la  tonalité  des  Arabes. 
Il  parait  y  avoir  d'ailleurs  un  malentendu  dans  Tesprit  de  M.  Daniel 
à  regard  de  Tusage  des  tiers  de  tons  :  s'il  s'est  persuadé  que  le  chant 
arabe  n'emploie  que  cette  nature  d'intervalles,  il  est  dans  une  erreur 
profonde  ; .  une  pareille  musique  ne  serait  supportable  pour  aucun 
peuple  sauvage.  Ainsi  qu'on  le  verra  tout  à  l'heure  par  les  formules 
des  modes  arabes,  c'est  tantôt  lin  son  de  la  gamme,  tantôt  deux, 
trois  au  plus  qui  sont  parmi  les  tiers  de  ton  ;  les  autres  inter\'aUes 
sont  des  tons  et  des  demi- tons.  11  en  était  ainsi  des  antiques  tonalités  de 
l'Inde  et  de  la  Perse,  dont  on  verra  les  constitutions  dans  ce  deuxième 
volume  de  notre  histoire. 

Un  des  arguments  de  Kiesewetter  contre  la  réalité  de  l'emploi  des 
tiers  de  ton  consiste  dans  la  substitution  de  notre  tonalité  aux  inter- 
valles des  Arabes  dans  leurs  airs  notés  par  Villoteau ,  sans  que  ces 
airs  perdent  leur  caractère.  Il  est  hors  de  doute  que  cette  substitu- 
tion doit  se  faire  pour  nos  habitudes  de  tonalité  ;  mais  pour  décider 
que  le  changement  d'intonation  n'altère  pas  le  caractère  de  la  mé- 
lodie, ce  n'est  pas  notre  sentiment  qui  doit  être  consulté,  mais  c'est 
celui  du  musicien  arabe.  Nous  voyons  en  effet,  dans  le  récit  de  Vil- 
loteau, que  lorsqu'il  chantait  à  un  Arabe  un  air  du  pays  avec  les  in- 
tonations de  notre  tonalité,  parce  qu'il  n'en  pouvait  entonner  d'autre, 
l'Arabe  l'arrêtait  aux  endroits  où  devait  être  le  tiers  de  ton ,  en  lui 
disant  :  lYon,  ce  n'est  pctë  juste. 

On  ne  peut  se  dissimuler  que,  par  les  communications  incessantes 
de  l'époque  actuelle  entre  les  Européens  et  les  Orientaux,  le  senti- 
ment tonal  de  ceux-ci  s'affaiblira  de  jour  en  jour  ;  il  finirait  par  de- 
venir diatonique,  si  leurs  instruments,  particulièrement  les  tanbourSj 
dont  ils  accompagnent  leurs  chants,  venaient  à  disparaître,  et  à  être 
remplacés  par  les  nôtres.  C'est  par  les  cours  et  par  les  personnages 
haut  placés  que  le  changement  s'opérera  :  déjà  l'on  remarque  en 
Algérie  que  le  goût  de  la  musique  arabe  a  diminué  dans  la  popula- 
tion indigène  par  l'influence  de  la  musique  militaire  des  régiments 
français  ;  à  Tunis ,  où  le  goût  arabe  est  plus  prononcé  qu'à  Alger, 
M.  Daniel  a  entendu  la  musique  du  bey,  dans  sa  résidence  de  la  Mai-sa  : 
elle  est  composée  d'environ  trente  instruments  de  cuivre,  cornets  à  pis  • 
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tons,  bugleSy  cors,  trompettes,  trombones  et  ophicléides  fabriqués  en 
Europe.  Tous  ces  instruments  jouent  à  Tunisson  ou  à  Toctave  des  mé- 
lodies maures,  sans  autre  accompagnement  que  le  rhytbme,  marqué 
par  une  grosse  caisse  et  deux  caisses  roulantes  (1).  Avec  ce  grand 
nombre  d'instruments,  les  tremblements,  les  trilles,  les  broderies 
ordinaires  et  les  tralnements  de  sons  ne  peuvent  être  exécutés  :  ils 
ne  peuvent  jouer  que  la  mélodie  simple,  qui  a  toujours  été  antipa- 
thique aux  Arabes  et  qu'ils  ne  comprennent  pas.  Les  deux  caractères 
essentiels  de  la  musique  de  ce  peuple ,  c'est-à-dire  les«petits  inter- 
valles des  sons  de  tonalité  primitive  et  les  ornements  des  mélodies, 
ont  donc  disparu  de  la  musique  du  bey  de  Tunis.  Il  est  vrai  que  cette 
musique  n'est  qu'un  fait  isolé  dans  la  situation  actuelle  de  la  musique 
chez  les  Maures;  mais,  avec  le  temps,  son  effet  s'étendra  sur  le  pays, 
comme  on  en  a  eu  l'expérience  dans  les  possessions  anglaises  de 
rinde,  où  les  indigènes  des  provinces  les  plus  rapprochées  du  Ben- 
gale ont  perdu  progressivement  le  sentiment  tonal  de  leur  musique 
primitivje.  En  Egypte,  la  musique  européenne  a  pénétré  aussi  àla  cour 
du  pacha  :  les  caractères  des  races,  parmi  lesquels  le  sentiment  tonal 
tient  une  place  importante,  tendent  à  s'effacer  par  les  progrès  d'une 
civilisation  uniforme. 


CHAPITRE  QUATRIÈME. 

TONALITÉ  DE  LA   MUSIOL^E  DES  ARABES;    COMPOSITION  DES  MODES. 

La  théorie  de  la  tonalité  de  la  musique  arabe  se  trouve  confondue 
avec  celle  de  la  tonalité  de  la  Perse,  dans  les  traités  de  musique  des 
auteurs  persans  ;  cette  confusion  doit  être  évitée  ici ,  parce  que  des 
différences  considérables  existent  entre  les  deux  systèmes.  La  mu- 
sique de  la  Perse  devant  être  l'objet  d'une  section  spéciale,  il  ne  s'a- 
gira, dans  ce  chapitre ,  que  des  modes  de  la  musique  arabe  et  du 
système  de  leur  formation. 

Ainsi  qu'on  l'a  vu  dans  l'histoire  de  la  musique  des  anciens  peu- 


Ci)  M.  Dtniel,  ouvrage  cité,  p.  21. 
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pies  sémitiques ,  les  modes  consistent  en  certains  arrangements  de  ' 
sons  appelés  gammes  ou  échelles  dans  notre  musique  y  et  qui  portent 
les  noms  de  perdi  ou  dschermi  chez  les  Arabes.  Les  éléments  de  ces 
modes  ou  perdi  sont  puisés  dans  Féchelle  générale  des  17  intervalles 
de  l'octave. 

Les  modes  arabes  sont  au  nombre  de  dix-huit,  dont  douze  prin- 
cipaux ,  désignés  par  le  nom  de  makamat ,  et  six  dérivés ,  appelés 
aouâz.  L'ordre  dans  lequel  sont  rangés  les  makamat  et  les  aouâz  varie 
chez  les  auteurs  arabes,  àTexception  des  quatre  premiers,  nonunés 
6" chah  y  naoua^  abouseylyk  et  rast^  qui  occupent  toujours  les  mêmes 
places.  A  Tégard  des  autres ,  Tordre  suivi  par  le  théoricien  qui  a 
servi  de  guide  à  Villoteau  est  celui-ci  :  hosseyny,  hogaz  ou  hedjaZj 
rahaouy^  zenkla,  isfahan^  irak  y  zirafkend ,  bouzourk.  Une  partie  de 
ces  noms  appartient  à  la  langue  persane,  à  savoir  :  naoïui,  qui  si* 
gnifie  son,  ou  modulation;  rasty  la  droite;  Isfahan^  capitale  de  la 
Perse  ;  zirafkendj  la  petite  ;  bouzourk^  la  grande  ;  zenkia,  sonnette. 
Les  autres  noms  sont  arabes  :  o^chak  signifie  les  amants  ;  abouseylyk, 
nom  de  Tesclavè  favorite  d'un  calife  Ommeyade  ;  irak ,  partie  de 
la  Mésopotamie  ;  HogaZy  ou  HedjaZy  une  des  cinq  grandes  divisions 
de  l'Arabie;  hosseynyj  chant  funèbre  sur  la  mort  de  Hossein,  fils 
d'Ali,  qui  fut  assassiné  dans  l'année  61  de  l'hégire;  rahaouy^  petite 
ville  arabe,  suivant  l'Encyclopédie  de  Mahmoud-d'Amoul. 

Les  modes  dérivés  sont  désignés  par  ces  mots  :  schehnas,  flatteur 
du  roi,  mayahj  patrimoine;  selmek  (mot  qui  ne  se  trouve  pas  dans 
les  dictionnaires);  nourouz^  le  nouveau  jour;  kirdaniah,  la,  valse, 
koucht,  caisse  métallique. 

Suivant  certains  auteurs  arabes,  par  exemple,  celui  qui  a  servi  de 
guide  à  Kiesewetter  pour  ce  sujet  (1),  chaque  mode  est  formé  de 
deux  parties,  appelées  iabaka.  Le  premier  tabaka  est  un  tétracorde, 
c'est-à-dire  une  suite  de  quatre  sons,  dont  le  premier  et  le  quatrième 
degré,  formant  une  quarte  juste,  sont  invariables.  Le  deuxième 
tabaka  est  un  pentacorde,  ou  suite  de  cinq  sons,  commençant  au  qua- 
trième et  finissant  au  huitième ,  qui  est  également  invariable.  Ces 
deux  degrés  forment  une  quinte  juste.  Les  autres  degrés  de  la 
gamme ,  à  savoir,  le  second ,  le  troisième ,  le  cinquième ,  le  sixième 


(1)  Kiesewetter^  ouvrage  cité,  p.  38-40. 
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et  le  septième,  peuvent  être  l'un  ou  l'autre  des  trois  sons  qui  divi- 
sent le  ton  par  tiers.  L'exemple  suivant  fait  voir  la  forme  des  deux 
tàbakas  :  les  rondes  sont  les  notes  invariables  ;  les  noires  représentent 
les  degrés  qui  varient. 

Premier  tàbaka.  Deuanime  tabaka. 


I -^^u  "      i 


X£ 


xar 


Les  modes  se  distinguent  l'un  de  l'autre  par  la  nature  des  intona- 
tions des  deuxième,  troisième,  cinquième,  sixième  et  septième  degrés 
de  la  gamme. 

Le  système  de  formation  des  modes  en  deux  labaka$y  par  des  in- 
tervalles invariables,  au  moyen  de  la  répétition  du  quatrième  degré 
dans  le  second  iàbakay  ainsi  que  par  des  cordes  mobiles ,  a  de  l'a- 
nalogie avec  la  formation  des  tétracordes  conjoints  de  la  musique  des 
Grecs. 

Les  théoriciens  arabes  démontrent  la  nature  de  chacun  des  maka- 
mat$  ou  modes  principaux  par  des  cercles  divisés  en  dix-huit  points, 
qui  représentent  les  dix-sept  intervalles  de  l'octave.  11  tirent  ensuite 
une  ligne  du  point  1  au  point  8 ,  qui  donne  la  quarte  juste  du  pre- 
mier chiffre,  et  une  autre  ligne  du  point  8  au  point  18,  quinte  du 
point  8  et  octave  du  point  1  :  on  obtient  ainsi  les  trois  degrés  inva- 
riables de  tous  les  modes.  D'autres  lignes  se  tirent  ensuite  de  ces  points 
fixes  aux  divers  autres  points  de  la  circonférence  qui  répondent  aux 
degrés  variables,  formant  ainsi  des  séries  de  triangles  inscrits  dans  le 
cercle,  en  raison  de  la  nature  des  intervalles  du  mode. 

Les  tons  entiers  et  les  demi-tons  étant  les  intervalles  les  plus  sim- 
ples, c'est  par  eux  que  commence  l'opération ,  dans  un  cercle  spé- 
cial destiné  à  représenter  le  premier  mode  o'chak.  Cette  formation 
consiste,  après  avoir  fixé  les  points  invariables ,  à  tirer  une  ligne 
du  point  8  au  point  15,  qui  donne  le  septième  degré  de  la  gamme. 
Du  point  1  on  tire  une  ligne  au  point  11 ,  et  l'on  a  la  cinquième 
note  du  mode,  qui  forme  une  quinte  de  la  note  1  ou  tonique,  et  Ton 
tire  une  ligne  de  ce  point  11  au  point  18,  ce  qui  donne  ime  quarte. 
Prenant  enfin  le  point  4*,  c'est-à-dire  un  ton  plus  haut  que  le  point  1, 
ce  qui  donne  le  deuxième  degré  de  la  gamme,  et  tirant  une  ligne 
droite  de  ce  point  au  point  l<k,  on  a  la  sixième  note  du  mode,  placée 
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à  un  demi-ton  du  point  15;  et  tirant  une  ligne  de  ce  point  li^  au 
point  7,  distant  du  point  8  d  un  demi-ton ,  Fopération  est  finie,  et  Ton 
a  le  premier  mode,  o'chak,  dans  cette  forme  : 


$ 


1      4       7       8       41     U     «5     f8 


S    "O  #^ 


xr 


o  1»    Q 


Par  des  opérations  analogues,  aux  autres  points  de  la  circonférence 
du  cercle  se  construisent  les  onze  autres  makamatSj  ou  modes  princi- 
paux, desquels  se  tirent  les  six  modes  dérivés  {aouùz).  Il  parait  utile 
de  mettre  ici  sous  les  yeux  du  lecteur  les  formations  graphiques  des 
quatre  premiers  modes  qui  feront  comprendre  le  procédé  par  lequel 
ils  s'engendrent  tous.  Les  voici  : 


Mode  o'chak. 


Mode  naoua. 


iSsûl 


Mode  abouseylyk. 


Mode  ra$L 


ut  5 


r^    mi 


15  sol 


fSfccx 


Utx6 
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D*autres  auteurs  arabes  de  traités  de  musique  ne  parlent  pas  de 
ce  système  de  formation  des  modes,  et  se  bornent  à  présenter  le  ta- 
bleau des  gammes,  avec  toutes  leurs  modificatipns,  comme  existant  en 
faits  empiriques,  n'en  donnant  d'ailleurs  aucune  autre  explication. 
C'est  à  cela  que  se  réduit  le  contenu  du  traité  anonyme  qui  a  servi 
de  base  au  travail  de  Villoteau.  Il  est  cependant  nécessaire  de  faire 
remarquer  que,  la  forme  de  chaque  mode  principal  étant  fixée,  tous 
les  degrés  de  ces  gammes  peuvent  être  ou  un  tiers,  ou  deux  tiers  de 
ton  ascendant  ou  descendant,  et  que  ces  modifications  peuvent  se 
produire  sur  un  seul  degré,  sur  deux  ou  sur  trois  ;  ce  qui  multiplie 
à  l'excès  les  formes  et  les  tendances  tonales  de  ces  gammes.  Ce  prin- 
cipe de  modification  est  le  même  qu'on  a  yu  se  reproduire  pour  les 
modes  musicaux  de  l'Egypte,  sauf  cette  différence  que  les  gapames  sont 
beaucoup  plus  multipliées  dans  la  tonalité  arabe,  parce  que  les  élé- 
ments sont  des  demi-tons  dans  la  musique  égyptienne,  tandis  qu'ils 
sont  des  tiers  de  ton  et  des  demi-tons  dans  la  musique  arabe.  On 
donne  le  nom  de  circulations  à  toutes  les  formes  des  modes  ;  elles 
sont  aujiombre  de  quatre-vingt-quatre.  Villoteau  a  pris  avec  raison 
pour  point  de  départ  de  ces  circulations  le  la  qui  est  la  note  à  vide  de 
la  corde  grave  du  luth  (foud),  du  tanbour  kibir  tourki  et  des  Areman- 
gehs.  En  voici  le  tableau  (1)  : 


$ 


MODE  O  CHAK. 

Première  circulation, 
i      4      7     8     H     U    15    18 


il    O 


Deuxième  circulation. 


xr 


1 


Quatrième  circulation. 
A      i      4      7      fc     M     12    15    ifi 


w. 


I      4     7       8    II    13    15    18 


S  TTt«" 


xr 


qUI    ^ 


p 


Cinquième  circulation. 
1      4      7      8    .10    12    15    18 


O     II 


i 


i 


Troisième  circulation, 
1.4      7      8      »    12    15     18 


1^ 


XJ 


to   ■■ 


zr 


i  P 


Sixième  circulation. 
1      4     7      8    10    13    15    18 


^  Xf9^ 


TJ 


tô^ŒC 


(1)  Les  chiffres  placés  au-dessus  des  notes  de  ces  gammes  répondent  à  ceux  du  diagramme 
géoéral  qu'on  a  vu  p.  39  ;  ils  indiquent  les  tiers  de  ton  qui  modifient  la  gamme  première 
du  mode. 
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Septième  circulation, 
i     4     7     8    <0  12   14  15    i8 
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Seizième  circulation. 
<      4      S     8     11     13   15    18 


^ 


xj — ô- 


Huitième  circulation. 


DiX'Septiime  circulation. 

_A_J__± 7      tt     11    13    14    15    1» - 

^  za  jf     <      4     5      8     10    12    15    18 


1     4     7     8    11    13   14   15   18 


Neuvième  circulation. 
1      4    7     8    10  13'  15   17    18 


^qIII  o|S 


Wxième  circulation. 


P 


1     4     7    8     10  11    U  17   18 


m 


m 


Onzième  circulation. 
1     4    7     8    10  12    13  Ifi    18 

^  lllil*0    ''Ë 


^ 


xr 

Douzième  circulation. 
i      4     7     8     11     U   18    18 


O   Q 


oHiiffo 


jcr. 


i 


i 


Treizième  circulation. 
1      4     5      8     11    14    15   18 


i 


MODE  NAOUA. 
Quatorzième  circulation. 
i       4      5     8     11     12    15    18 


^ 


xy-^ 


■  *    Q 


zr 


5     8      9    12    15    18 


^14      5      8      9    12 


o   " 


^ 


Dix-huitième  circulation. 
<      4      5      8     10    13    15    18 


al^Q"> 


m 


Dix-neuvième  circulation. 
<      4      5     8     10    12    14    15i    18 


I 


Z~^  ul'o  ""*^^ï^^ 


m 


Vingtième  circulation. 
<     4      S     8    11     13  15    17    18 


■  ■I    OfO    '»= 


^ 


Ftn^^  e^  ttfWèfittf  circulation. 
14     5      8     10  13     15    17    18 


xr 


i 


^ 


Vingt-deuxième  circulation. 
1     4      5     8    10    11    14   16  18 

Vingt-troisième  circulation. 
I     4      5     8    10    12    13    18  18 

m 


-XJ 


l«o  II  ttr*^ 


m 


Vingt-qvMtrième  circulation. 
5      8     11     13    16    18 


O  If  >  *Q 


XI 


i 


m. 
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nngt'Cinquième  circulation.  Trente-quatrième  circulation. 

I     2      Ti      8     iî     U    15    fft  -     i     «2     S     8    iO  il     14  «^   |8 


-o(|tt    o   " 


m 


Vingt-sixième  circulation. 
2      5      8     il     i2    15    18 


M 


o^oljolti^g: 


.  o^o 


I 


^ 


MODE  ABOCSEYLYK. 

Vingt-septième  circulation. 
<     2      5      810    12    15    18 

Vingt'huitième  circulation. 
2      5      8     11    13    15    18 


TT-^ 


M"     O- 


HT 


m 


Vingt'neuvième  circulation. 
i     '2       5     8     10    12    15    18 


i 


%j 


tôT'Tr 


II 


1^ 


:kT  < 

Trentième  circulation. 
2      5      8     10  13    15    18 


l^Qlil  O-^ 


Trente  et  unième  circulation. 
t     2      5      8    10    12     U   15    18 


^Çb" 


TJ 


1>0    11  >ll    gt 


3Z 


^ 


Trente-deuxième  circulation. 
2      5      8     11     13    15    18 


hr 


"O" 


=^=3a 


B   o   " 


Trente-troisième  circulation. 
1     2     5     8    10  13   15  17    18 


"O" 


:^=3a 


B   o   " 


i 


Trente-cinquième  circulation. 
<     2     S    8    10  12  13  \H    ta 


-o»i|fi  g: 


2X 


Trente-Sixième  circulation. 
12      5      8     11     13    1^     18 


3Z 


I 


Trente- septième  circulation. 
1 4 «      8      11     14     15     18 


XT 


-o»i|fi  g: 


2X 


i 


Trente-huitième  circulation. 
4     8     H     il     12    15    18 

m 


tj    O- 


33=12: 


I 


Trente-neuvième  circulation. 
\ ♦      6      8      9     12    15     18 


=$0 


xr 


MODE  RAST. 

Quarantième  circulation. 
i       4      6      8     11     13    15    18 


QlU  «o 


33: 


i 


Quarante  et  unième  circulation. 
_J 4       €      8     10^  12    15     18 


iza 


^ 


I 


MODE   ZEXKLA. 

Quarante-deuxième  circulation. 
J 4      «      8     10    13    15    18 


xr 


OU»   o 


2r 


i 
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m 


Quarante-troisième  circulation. 

f      4     H     8     10  VI    U  15  ^8 


m 


X=& 


MODE  tsfahan: 

Quarante-quairième  circulation. 
fl     4     fi     8    10  1.*^   îr,   17    18 


Quaranlé^inqvième  circulation. 
I      4     i;    8     <0  i5   i.^   <^    <»    „ 


g^-^  ^^  u>o 


nx 


MODE   KIRDAMAH. 

Quarante -sixième  circulation, 

i      4      «;     H     10    11     14    15    IH 


QlU  «O 


xz 


Quarante-septième  circulation. 
<      4     8     8     10  Vi    i^    15    la 


i 


i 


Quarante 'huitième  circulation, 
i       4      8       8     11      l.*^    If;     18 


O  Iffl  ^^. 


SX 


i 


Quarante-neuvième  circulation, 
i       *2      8      8      11     14    15     18 


i 


u    o«"    ° 


3X 


i 


3^  f^fy  K4^ 

Cinquantième  circula  lion. 
1      3       5      8     11     12    15     18 


i 


^FF 


TT 


lo^ir 


I 


Cinqufnte  et  unième  circulation. 
<       3      ?>     8      î#    12    15    18 


Ttt" 


TJ 


>o  ■■   o"*l 


I 


MODE  MAYAH. 

Cinquante^euxième  circulation. 
13      5      8     11     13    15    48 


=T^ 


TT-O 


«fl     O 


^ 


I 


MOWB  UOSSEYNY. 

Cinquante-troisième  câxvlation. 
1       3      :>     8     10    {2    f5    t8 


~^y 


TJZ 


to   i»    P 


i 


MODE  UOGAZ. 
Cinquante-quatrième  circulation. 

1       3      5       8     10    1.'^     \h     18 


lo  iM   Q 


xz: 


i 


Cinquante-cinquu me  circulation. 
I      3     fi     H    10  12    i4  15   fft 


I 


xc 


$ 


Cinquante-sixième  circulation. 
1      3      ?»     8    11    13    15    17    IH 


i 


tr%  O  tO=° 


Cinquante-septième  circulation. 
I      3      fi     8     10  13    15    17    18 


i 


P 


g 


^ 


Cinquante-huitième  circulation, 
t.    3      f>     8    10   11     14    18   IH 

^^^o^o^io«"'o  -J 

MODE  ZIRAFKEND. 

Cinq^tante- neuvième  cireulaiiùn. 

I      3      5     8     10    12    14  18    18 


— -I      ^  o  lo  nlnyo: 


S 
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Soixantième  ehtulation, 
3     5      8     H     13    ff?    18 
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Soixante  et  unième  circulation, 
i      5       6      8     II     13    iSi     18 


*i^     O     " 


m 


3      fi      8    il   ,12.  15    18 


T^ 


"    o    " 


I 


m 


Soixanle-iroisième  circulation. 
1      ^  _  H      8      9    12    15     18 


1 


^  i>o  n  g  g 

Soixante-quatrième  circulation. 
I      .■$       fi      8     «     «3    15    18 


^ 


ir 


s^y-(|^^4>* 


jWo  ** 


1 


MODE  BAHAOCY. 

Soixante-cinquième  circulation. 
I      3      6      8     10    12    IS    «ft 


Soixante-sixième  circulation. 
I      3      6      8     10    13    15     ta 


m 


Skcrx 


Soixanie^septième  circulation. 
1     3    6     8    10   12  14  15    18 


irp  iim  p 


xc 


•o 

Soixante-huitième  circulation, 
1     3    «     8     If    15   15  17    18 


$ 


MODE   IRAK. 

Soixante-neuvième  circulation. 
t     3    8     8    10  13   15    17    18 


kyxe^*^*'^ 


Ppifi  Qff^ 


30: 


i 


i 


MODE  BOUZOURK. 

Soixante  et  dixième  circulation, 
I     3     8    8    10   II    U   18  i;) 


TT 


f^y-(|^^4>* 


jWo   ** 


i 


$ 


MODE   KOCCHT. 

Soixante  et  onzième  circulation. 
t     5     8     8    10   12  13   18    18 


,|^Q      flIH*C 


^ 


P 


Soixante- douzième  circulalion, 
\      ^      ^      B     11     13    18     18 


^O 


Soixante-treizième  circulation, 
1     3     5     7     8    11    14  15    18 


m 


l^Qlil  O-^ 


$ 


Soixante-qvalonième  circulation. 

1     3    5     8    11    12   ir.   la 


iï^ 


■^r^    M    g    "       I 


p 


Soixante-quinzième  circulation. 
i      3     5     7     8      9    12  15   18 


xr 


qIII 


-eni^- 


^     P 


Soixante-seizième  circulation. 
I      3      5     7     8    11      13.15   18 


m 


sWr-ô«e^o^ 


xxzzô: 


TOT 


i 
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Soixante-cUX'Septième  circulation, 
A     1      3    5     7     8     10   12  1      la 
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Quatre-vingt-unième  circulaiian. 
i     3     5    7    8    iO  13  1.«»  1«  i8 


F 


xy 


tôz 


ff*  OMO 


1 


$ 


Satxonte-dtX'huitihme  circulation, 

* 

1      3      S    7     8    10    13    15   18 


^^^EE 


Soixanie-dix-neuvième  circulation, 
i     3    5    7    8   tO  12   U  fS  18 


ï  i 


1     3    5    7    8    fO   H   U  16*18 


k>lio«i*»Q 


1 


i 


^r 


o  o- 


i 


Quatre-vingt-troisième  circulation, 
i     3    5     7    8   10  II    13  f6  18 

m 


.-■1.0  niii»€ 


i 


Quatre-vingtième  circulation, 
1     3     5    7     8    11    13  15   16  18 

iiiOifo:P=| 


skx^e*^"^ 


I 


Quatre-vingt' quatrième  circulation. 
1     3     5    7     8    11    13    16  18 


Sl^^««- 


■^MJOL 


«^ 


^ 


Si  l'on  examine  avec  attention  toutes  ces  gammes ,  et  si  on  les 
compare,  on  verra  que ,  dans  ce  nombre,  il  n'y  en  a  pas  deux  qui 
soient  exactement  semblables.  Dans  cette  longue  série,  on  trouve  les 
douze  modes  principaux  o^chak^  naoua,  àbouseylyky  rasty  irakj  isfa- 
han,  zirafkendy  bouzourky  zenkla,  rahaouy^hosseyny,  hogaz  on  hedjaz, 
mais  non  les  six  modes  dérivés  [aouâz  ),  n'y  ayant  de  ces  modes  que 
les  circulations  des  modes  kirdaniah  et  mayah.  Quant  aux  autres  cir- 
culations, dit  un  des  auteurs  anonymes  dont  s'est  servi  Villoteau,  plu- 
sieurs ne  sont  pas  usitées,  parce  que  leurs  différences  sont  impercep- 
tibles (1). 

Il  est  à  remarquer  aussi  que  la  classification  des  gammes  ou  cir- 
culations n'est  pas  uniforme  dans  les  traités  arabes  de  musique  :  il 
est  telle  circulation  placée  dans  la  catégorie  d'un  mode,  chez  un  au- 
teur, qui  appartient  à  un  mode  différent  chez  un  autre  ;  mais  cela  est 
de  peu  d'importance. 

Les  théoriciens  arabes  distinguent,  dans  l'étendue  des  dix-sept  in- 
tervalles de  l'octave,  cinq  espèces  de  quartes,  auxquelles  ils  donnent 
le  nom  de  mers.  Les  deux  premières  mers  ou  espèces  de  quartes  sont 


(1)  ViUoteaUy  ouvrage  cité,  p.  68  de  TéditioD  in-S''. 
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tirées  de  la  première  circulation  du  mode  o'chak^  telles  qu'on  les  voit 
ici  :  • 

Première  mer. 
i      4       7       8 


^§ 


$ 


Deuxième  mer, 
^     1     8     a 


i 


fS^ 


o   Q 


i 


Ces  espèces  de  quartes  diffèrent,  ainsi  qu'on  le  voit,  dans  le  place- 
ment, du  demi -ton  qui,  dans  la  première»  mer,  est  entre  le  troisième 
degré  et  le  quatrième,  et  dans  la  seconde,  entre  le  deuxième  et  le 
troisième  degrés.- Les  trois  autres  mers  sont  prises  dans  la  quatrième 
circulation  du  même  mode  ;  les  voici  : 


$ 


Troisième  mer, 

7     g      M      i^ 


Quatrième  mer. 


m 


m 


8      U     15     15     , 

m 


XXL 


Cinquième  mer. 
\i     13    15    18 


m  <*   " 


Dans  la  troisième  mer,  le  demi-ton  se  trouve  entre  le  premier 
degré  et  le  deuxième  ;  mais  ces  trois  espèces  de  quartes  sont  par- 
ticulièrement caractérisées  par  Tiiitervalle  de   deux  tiers  de  ton 


$ 


o  grjT 


3 ,  qui,  dans  la  troisième  mer-  est  formépar  le  troisième 


et  le  quatrième  degrés ,  et  qui  se  trouve  entre  le  deuxième  et  le  troi- 
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sième  dans  la  quatrième  mer,  et  entre  le  premier  et  le  deuxième, 
daos  la  (fernière.  Il  est  à  remarquer  que  les  différences  de  quartes, 
par  le  déplacement  des  demi-tons,  sont  un  des  éléments  d'un  ancien 
système  de  la  musique  grecque. 

Je  ne  citerai  pas  ici  les  textes  des  théoriciens  arabes  sur  ces  mers 
ou  espèces  de  quartes  rapportées  par  Villoteau  et  Kiesewetter,  parce 
que,  comme  le  font  remarquer  ces  auteurs,  les  explications  de  ces 
théoriciens  sont  obscures^  embarrassées,  et  même  contradic- 
toires (i).  On  ne  comprend  pas  le  but,  Futilité  de  ces  mers  ou  es- 
pèces de  quartes  ;  car  si  on  les  considère  comme  facteurs  des  modes, 
elles  sont  incomplètes,  n'ayant  pas  dans  leurs  éléments  le  tiers  de 
ton,  qui  y  est  si  fréquemment  employé.  On  peut  s'étonner  que  Villo- 
teau et  Kiesewetter  n'aient  pas  fait  cette  remarque  dans  leurs  obser- 
vations critiques. 

.  Le  nombre  si  considérable  des  quatre-vingt-quatre  gammes  pro- 
duites par  les  modifications  des  modes  principaux  et  dérivés,  et  dont 
les  anciens  théoriciens  arabes  ont  exposé  les  principes  et  les  formes, 
n'est  pas  la  limite  à  laquelle  ils  se  sont  arrêtés.  Ayant  remarqué  que 
chacune  de  ces  gammes  peut  être  transposée,  en  prenant  tour  à 
tour,  pour  son  initial,  un  des  dist-sept  degrés  de  l'échelle  des  tiers  de 
tons,  ils  ont  tiré  de  ces  quatre-vingt-quatre  gammes,  multipliées  par 
dix-sept,  le  nombre  effrayant  de  quatorze  cent  vingl-huit  échelles  to- 
nales possibles,  et  présentant  toutes  une  différence  quelconque  dans 
leur  conformation  !  Villoteau  a  donné  à  chacune  de  ces  gammes  le 
nom  de  tabaka;  c'est  une  erreur  qui  provient  peut-être  de  son  auteur 
arabe,  ou  plutôt  du  copiste  de  son  manuscrit,  dont  il  signale  les  in- 
nombrables fautes.  Ainsi  qu'on  l'a  vu  précédemment,  il  n'y  a  que 
deux  labakaSy  et  leurs  noms  ne  s'appliquent  pas  aux  gammes. 

Villoteau  n'a  pas  poussé  son  travail  jusqu'à  noter  les  quatorze  cent 
vingt-huit  gammes  que  peut  produire  la  transposition  ;  on  ne  peut 
que  l'approuver,  puisque  ce  nombre  immense  de  formules  com- 
poserait un  volume  qui  serait  sans  utilité.  Toutefois  le  laborieux 
écrivain  a  cru  devoir  donner  ^  se^  lecteurs  un  large  spécimen  da 
grand  système  tonal  des  Arabes^  par  la  transcription  de  deux  eent 
quatre'  gammes  produites  par  «quelques-uns  des  modes  principaux  : 


(1/  Gf.  ViHoteau,   ouvrage  cité,  p.  G5-G7.  —  Kiesewetter,  Die  Musik  der  Aràhr,  p.  41  «t 
note  *•'. 
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e'estdéjà  beaucoup.  Convaincu  que  dix-sept  transpositions  d*une  seule 
des  quatre-vingt-quatre  gammes  sont  suffisantes  pour  faire  com- 
prendre le  système  de  ces  transformations,  je  crois  devoir  me  borner  à 
présenter  ici  cettfis  de  la  .première  gamme  du  mode  rast.  L*opération 
consiste  à  parcourir  le  cycle  tonal  des  dix-sept  degrés  de  Féchellc 
arabe,  en  aUant  de  quaHe  en  quarte  ascendantes,  ou  de  quinte  en 
quinte  descendantes. 

Les  dix-sept  transpositions  de  la  première  gamme  du  mode  ^asl. 


I. 


$ 


1       4       (S       8      1i      13     «5    18 


ô^xn: 


1 


2. 


$ 


8      il     i3     15    18     20    22.25 


zn: 


dDC 


te^ 


Z£ 


i 


3. 


«5    18      20    22    25  ,27    ^    32 

\VWM  I  O  I  ■■» 


y  o  I'»  P'o 


zx 


5       8      10     12     15     17     19     22 


4. 


j»        *9  p      ^%t       -g^        i.T        1/        ly        XX 


5. 


12    45     17    19    24     24\2«    29 


zz 


ai 


i 


cr 


f^ 


2       5       7       9      12     U    1^     19 


G. 


J^       *  ■/  *  «y         1*        l'y       i»i        j.T 

i    l^liJ.,l.l'"l^ 


7. 


i 


9     12     14    m    19    21    2S  .2< 


s^ 


^ 


^ 


s 


£ 


«s 


& 


i 


8 


^     <6     19     21     23  .2^  1 28  i  JJ  ^^ 


9. 


i 


«     9      11     13     1»    18     20    23 


JiU'<>  "" 


«^ 


rr 


te™^ 


4. 
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10. 


M 
^ 


11— !«— 1«_20_2.'\  2.S  j1L^3!' 


i<^ 


zx 


^? 


11. 


^      «      8      10    15    15    17      20 

I  l,j,..ioi^»hi 


T5^ 


ty 


«. 


10     l.%    if»     17     tO    2-2   .'24   i'"^^ 


xa 


SL^ 


xc 


to^ 


^ 


M    17    20  "42     2f  ,27    2»    |il   l^ 


14. 


7      fO     12     U    17     iî>-2t       2i 


bo  '^o»P 


t^ 


Wt|»o|»>»|^Q| 


"P 


14   17     fS»     21      24  2ft    28    ^^* 


M 


m: 


frjy^ 


ZE 


I 


9     «f      14     Ifi     18    "^1 


16. 


17. 


i 


If     14    16     18    21     V3   25  ^8 


XOr 


XC 


«^ 


rr 


W|^^ 


Il  n'est  pas  douteux  que  jamais  quatorze  cent  vingt-huit  gamines 
primitives  et  transposées  n'ont  été  en  usage  parmi  les  musiciens  arabes. 
Peu  de  mémoires  juraient  été  capables  de  les  posséder  toutes,  et  dans 
le  cas  où  elles  auraient  été  infidèles ,  le  calcul  de  la  transposition  se 
serait  fait  difficilement  pendant  Texécution,  surtout  pour  certains 
modes  où  se  trouvent  plusieurs  intervalles  d*un  tiers  et  de  deux  tiers 
.  de  ton.  Peut-être  même  est-il  permis  de  croire  que  les  quatre  vingt- 
quatre  circulations  n'ont  été  connues  autrefois  que  d'un  petit  nombre 
de  virtuoses  et  de'  savants.  Quoi  qu'il  en  soit ,  ces  complications  du 
système  musical  ont  dû  être  une  des  causes  principales  de  la  décadence 
de  la  musique  chez  les  Arabes ,  décadence  parvenue  au  dernier  degré 
d'abaissement.  Aujourd'hui,  la  tradition  seule  des  mélodies  existe 
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chez  les  musiciens  de  cette  race  qii^oo  renôonlre  en  Asie  et  en  Egypte  i 
ils  n*ont  aucune  notion  de  principes  ou  de  théorie  de  Fart  :  à  peine 
savent^ils  les  noms  d'un  petit  nombre  de  leurs  modes.  Les  traités  de 
musique  sont  devenus  d'une  rareté  excessive  dans  toutTOrient,  ou 
plutôt  ils  sont  introuvables.  D'ailleurs  en  supposant  qu'on  les  eût  et 
qu'il  s'en  répandit  des  copies,  on  n*en  tirerait  aucun  avantage ,  car 
personne  ne  les  entendrait.  Le  peu  de  clarté  dans  les  idées  des  théo- 
riciens; leur  langage  obscur,  bérissé  de  termes  techniques  mal  dé- 
finis, embarrassé  de  formes  figurées  et  de  sentences  qui  n'ont  pas  de 
rapport  avec  le  sujet ,  rendraient  un.  Arabe  moins  propre  qu'un  Eu-^ 
ropéen  à  débrouiller  ce  chaos. 

On  a  dit  que  les  gammes ,  où  sont  employés  les  intervaUes  d'un 
tiers  et  de  deux  tiers  de  ton  ascendants  ou  descendants,  n'ont  pas  de. 
nécessité  absolue  ;  qu'elles  ont  été  imaginées  d'une  manière  spécula- 
tive par  les  théoriciens ,  et  qu'elles  n'ont  pu  être  chantées  par  aucun 
peuple,  ni  dans  aucun  temps  :  enfin,  que  ces  intervalles,  irrationnels 
peuvent  être  supprimés,  sans  qu'il  en  résulte  d'autre  changement 
dans  les  mélodies,  que  de  les  rendre  accessibles  à. notre  sentiment 
musical  (1).  Raisonner  ainsi,  c'est  substituer  simplement  les  habi- 
tudes de  nos  organes  aux  habitudes  différentes  d'autres  races ,  dont 
la  sensibilité  de  perception  est  devenue  plus  délicate  par  l'éducation. 
Au  surplus ,  c'est  aller  contre  l'évidence  des  faits  :  i^i  les  Arabes  ne 
faisaient  pas  usage  des  intervalles  de  tiers  et  de  deux  tiers  de  ton,  ils 
n'auraient  pas  les  instruments  qui  les  font  entendre;  s'ils  n'en  fai- 
saient pas  usage,  les  musiciens  européens  n'auraient  pas  l'oreille 
déchirée  par  ce  qui  charme  les  populations  de  l'Asie  et  de  l'Afrique  ; 
les  voyageurs  n'y  trouveraienirien  de  «choquant.  H  h^y  a  rien  de  rai- 
sonnable à  opposer  à  ces  faits.  Il  est  vrai  que  nous  pouvons  substituer 
les  intervaUes  justes  de  notre  tonalité  aux  intervalles  de  tiers  et  de 
deux  tiers  de  ton  sans  enlever  aux  mélodies  leur  caractère  :  noué 
sommes  même  obligés  de  faire  ces  substitutions  pour  approprier 
ces  mêmes  mélodies  à  notre  sentiment  musical  ;  mais  si  nous  faisons 
entendre  aux  Arabes  leurs  chants  ainsi  modifiés  par  nous ,  nous  bles- 
serons leur  oreille ,  comme  ils  blessent  la  nôtre  par  les  intervalles  de 
leur  tonalité.  Villoteau  fit  l'expérience  de  cet  effet  inévitable ,  lors- 
que, après  avoir  noté  l'air  que  lui  avait  chanté  un  musicien  du  Caire, 
^ -  -  .     "    '  •-  -■--—■—- 

(I)  Eioewelter,  ouvrage  cilé,  art.  Vil,  p.  ?2-74. 
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il  le  lui  répéta  :  TArabe  reconnut  bien  la  mélodie  j  mais  il  signala  à 
Villoteau  les  endroits  où,  disait-il,  il  chantait  faux  (1);  or,  c était 
'  précisément  ceux  où  le  musicien  français  avait  substitué  les  intervalles 
diatoniques  aux  tiers  de  tons. 

Les  partisans  absolus  de  la  gamme  diatonique  n'admettent  pas  qu'il 
y  en  ait  d'autres  possibles  chez  des  races  humaines  différentes  de  la 
nôtre,  car,  disent-ils,  cette  gamme  est  donnée  par  la  nature.  Us  ne 
voient  pas  qu'ils  se  condamnent  eux-mêmes  par  leur  argumentation  ; 
pourtant  il  en  est  ainsi.  En  effet,  si  la  gamme  diatonique  était  immé- 
diatement donnée  par  la  nature ,  elle  serait  unique ,  absolue ,  et  non 
multiple  ;  or,  elle  peut  se  présenter  sous  cinq  formes  fondamenlales^  et 
sous  quarante-deux  formes  diverses,  en  commençant  les  gammes  par 
.tous  les  degrés  de  chacune  des  cinq  formes  primitives ,  que  voici  : 
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Ces  formes  ont  été  employées  maintes  fois  dans  la  musique  moderne 
et  actuelle,  ainsi  que  le  font  voir  les  formules  harmoniques  suivantes  : 


I. 


(1)  Villoteau,^  ouvrage  cité,  p.  117. 
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2. 


3. 


4. 
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Les  Arabes  ont  toutes  les  gammes  diatoniques  qu'on  vient  de  voir; 
car  le  n*  1  est  la  quatorzième  circulation  (1);  le  n"^  2 ,  la  treizième; 
le  n*  3j  la  vingt^quatrième  ;  le  n""  &• ,  la  deuxième ,  et  le  n*  5 ,  la 
douzième.  De  plus,  ils  ont  une  multitude  de  gammes  dans  la  forma- 
tion desquelles  entrent  le  tiers  et  les  deux  tiers  de  ton  ;  celles-ci,  nous 
oe  pouvons  les  avoir;  elles  nous  sont  antipathiques,  parce  qu'elles 
sont  inharmoniques,  et  que  l'harmonie  constitue,  d'une  manière 
absolue ,  notre  sentiment  musical  actuel. 

Les  Arabes  de  l'Algérie  et  dé  la  Mauritanie  ont  un  système  parti- 
culier de  modes  qui  mérite  de  fixer  l'attention  des  musiciens  philolo- 


(1)  Voyez  la  Uble  des  circulations,  p.  44. 
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gues,  et  d'ôtre*étudié  historiquement  :  l'opuscule  de  M.  Daniel  (1)  est 
le  seul  ouvrage  où,  jusqu'à  ce  jour,  on  trouve  quelques  renseigne- 
ments sur  ce  sujet  intéressant,  quoiqu'il  ne  renferme  pas  tout  ce  qui 
serait  désirable  pour  la  connaissance  de  cette  tonalité. 

«Les  Arabes  (de  l'Algérie),  di(  M.  Daniel,  ont  quatorze  modes 
«  dans  lesquels  la  position  des  demi -tons  varie  de  manière  à 
«  former  quatorze  modalités  différentes  (2).  »' Cependant,  plus  loin, 
il  termine  par  le  passage  suivant ,  qui  parait  en  contradiction  avec 
celui  qu'on  vient  de  lire  :  «  Tels  sont ,  en  somme ,  les  huit  premiers 
«  modes  de  la  musique  arabe.  Tous  sont  basés  sur  chacune  des 
«  notes  de  la  gamme ,  sans  déplacement  des  demi-ions.  )>  On  verra  (3) 
par  la  suite,  néanmoins,  comment  ces  deux  propositions  peuvent 
s'accorder. 

La  plupart  des  npms  de  modes  énumérés  par  le  même  écrivain 
sont  différents  de  ceux  qui  sont  connue  chez  les  Arabes  de  l'Asie  et 
de  l'Egypte ,  et  qu'on  trouve  dans  les  ouvrages  des  théoriciens  de 
l'Arabie  orientale ,  ainsi  que  dans  ceux  de  TEspagne. 

Le  mode  irak^  dit  M.  Daniel,  correspond  au  mode  dorien  des  Gr^cs, 
et  au  premier  ton  du  plain-chant ,  ayant  pour  base  le  ré.  Il'  est  sé- 
rieux, grave,  et  propre  aux  chants  religieux  .et  de  guerre.  La  plupart 
des  chants  du  rit  Hanep  sont  composés  dans  ce  mode.  On  en  trouve  un 
exemple  dans  le  chant  religieux  dont  les  premiers  mots  sont  :  Allah 
ya  rabbi  sidi.  .  . 

Si  nous  comparons  cette  description ,  malheureusement  trop  laco- 
nique, du  premier  mode  de  la  tonalité  algérienne  avec  le  mode 
Irak  des  auteurs  arabes  de  traités  de  musique ,  nous  n'y  trouvons 
aucune  ressemblance  (4)  ;  car  ce  dernier  mode ,  loin  de  présenter  une 
échelle  diatonique,  est,  au  contraire,  un  des  exemples  les  plus  re- 
marquables de  la  tonalité  enharmonique,  ayant  quatre  degrés  altérés 
de  tiers  de  ton ,  et  une  succession  chromatique  entre  les  septième  et 
huitième  sons.  La  gamme  du  mode  irak  d'Alger  n'a  d'analogie 
qu'avec  la  quatorzième  circulation  (niode  naàua)  dès  théoriciens 
orientaux  et  espagnols ,  laquelle  est  une  quarte  plus  bas ,  ou  plus 


(1)  La  Musique  des  Arabes^  Alger,  18G3. 
\l)  Ihid.  p.  6. 

(3)  Ibid,,  p.  34. 

(4)  Voyez  la  soixante-neuvième  circulation,  dans  le  tableau. 
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exactement,  avec  le  second  mode  de  la  musique  égyptienne  ,  formé 
des  tétracordes  moyen  et  aigu ,  et  dont  la  forme  est  celle-ci  : 

1*'  tétracorde.  2*^  lélracorde. 
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Le  mode  mezmoum,  deuxième  de  la  tonalité  algérienne,  correspond 
au  troisième  ton  du  plain-chant,  ou  plutôt  au  dixième  mode,  ayant 
pour  base  le  mi.  Le  nom  de  ce  mode  ne  figure  pas  parmi  ceux  des 
Arabes  asiatiques,  égyptiens  et  espagnols,  bien  que  M.  Daniel, 
Espagnol  lui-même,  dise  qu'on  trouve  ce  mode  dans  beaucoup  de 
chansons  populaires  de  sa  patrie.  La  gamme  de  ce  mode  est  celle-ci  : 
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Elle  correspond  avec  la  vingt-sixième  circulatioii  (mode  naoud)  des 
théoriciens  arabes,  mais  surtout  avec  le  quatrième  mode  de  Fan- 
cienne  musique  des  Égyptiens,  avec  lequel  elle  est  identique  (1). 
Ce  mode  est  celui  des  mélodies  de  la  plupart  des  chansons  d'amour 
de  TAlgérie ,  parmi  lesquelles  on  remarque  celle  qui  commence  ainsi  : 
ilàda  djeridi.  C'est  aussi  dans  ce  même  mode  que  se  joue  Tàir  de  la 
danse  lente  et  voluptueuse  connue  à  Constantine  sous  le  nom  de 
chaball. 

Le  troisième  mode  arabe  de  l'Algérie  se  nomme  edzeil  :  sa  gamme 
a  pour  note  grave  fa  et  a  le  demi-ton  placé  entre  le  quatrième  et  le 
cinquième  degré ,  de  cette  manière  : 
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M.  Daniel  dit  que  ce  mode  correspond  au  cinquième  ton  du  plain- 
chant;  il  tombe  en  cela  dans  une  erreur  commune  à  beaucoup 
d'auteurs  modernes  de  traités  de  plain-cbant  :  cette  gamme  n'est  pas 
celle  du  cinquième  ton,  mais  bien  la  gamme  du  douzième  mode  pri- 
mitif. L'échelle  du  cinquième  ton  a  la  quarte  juste  avec  sa  tonique  ; 


■  Ir     .  . 


(1)  V.  iJTre  I  de  cette  histoire,  ch.  III,  p.  23C. 
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c'est  pourquoi  elle  était  appelée  gamme  par  bémol,  daos  la  méthode 
des  nuances.  Sa  forme  est  celle-ci  : 
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On  chercherait  en  vain ,  dans  les  quatre-vingt-quatre  circulations 
de  la  tonalité  arabe  de  TAsie ,  de  TÉgypte  et  de  TEspagne ,  une  gamine 
qui  correspondit  au  mode  edzeil  de  l'Algérie ,  le  quatrième  degré  de 
toiites  les  formes  des  modes  étant  invariable,  et  la  quarte  de  la  tonique 
étant  toujours  juste. 

!^  Le  qoateième  mode  est  appelé  djvrka  :  il  correspond,  dit  M.  Daniel, 
au  septième  ton  du  plain-chant,  ayant  pour  base  le  sol;  mais  il  n'en 
donne  pas  la  gamme ,  et  il  y  a  évidemment  confusion  dans  les  idées 
de  l'écrivain,  car  il  dit  que  ce  mode  semble  résumer  en  lui  les  qualités 
de  l'trafe  et  de  Y  edzeil,  dont  on  a  quelquefois  peine  à  le  distin- 
guer (1)  ;  puis  il  ajoute  :  «  Dans  le  plain-chant,  on  confond  joumel- 
<c  lement  le  cinquième  ton  avec  le  septième,  quant  aux  rapports  des 
«  intervalles  (2) .  »  On  se  demande  d'abord  comment  il  serait  pos- 
sible de  trouver  un  rapport  entre  cette  gamme  : 
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et  celle  du  mode  irak,  puisque  les  trois  premiers  degrés  de  celui-ci 
forment  une  tierce  mineure,  tandis  que  cette  tierce  est  majeure  dans 
le  mode  djorka  ;  puis  quelle  analogie  il  peut,  y  avoir  entre  ce  même 
mode  djorka,  dont  le  premier  tétracorde  forme  une  quarte  juste,  et 
le  mode  edzeil ,  dont  le  caractère  consiste  dans  la  quarte  majeure 
que  forme  le  premier  tétracorde?  Il  n'est  pas  plus  facile  d'expliquer 
comment  on  pourrait  confondre,  dans  le  plain-chant,  le  cinquième 
ton  avec  le  septième,  puisqu'il  n'y  a  qu'un  demi-ton  entre  les  sep- 
tième et  huitième  degré ,  dans  le  cinquième  ton ,  et  qu'il  y  a  l'inter- 
valle d'un  ton  entre  ces  mêmes  degrés,  dans  le  septième  ton.  Il  est  de 
toute  évidence  que  M.  Daniel  confond  encore  ici  ce  dernier  ton  avec  le 
quatorzième  mode. 


{\)  La  Musique  arabe f  p.  32. 
(2)  Ibid. 
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Les  quatre  modes  inférieuBS  du  chant  arabe  de  TAlgérie  sont  les 
cinquième  y  sixième,  septième  et  huitième.  Le  cinquième  mode  est  le 
l'sain  :  il  répond,  dit  H.  Daniel,  au  deuxième  ton  du  plain-chant, 
ayant  pour  ^se  le  la.  Il  résulte  de  cette  explication  que  la  gamme  de 
ce  mode  est  identique  avec  la  quatorzième  circulation  (mode  naoua) 
des  théoriciens  arabes,  et  que  sa  forme  est  celle-ci  : 
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Le  sixième  mode,  appelé  satka^  correspond ,  suivant  M.  Daniel ,  au 
quatrième  ton  du  plain-chant,  ayant  pour  base  le  si.  L'erreur  de  cet 
auteur  est  commune  à  tous  les  écrivains  sur  le  plain-chant  :  cette  fausse 
gamme,  qui  offre  d'une  part  une  quinte  mineure  avec  la  note  grave,  et 
une  quarte  majeure  avec  le  huitième  degré,  n*est  pas  le  quatrième  ton 
vulgaire  du  plain-chant,  mais  le  onzième  mode.  Voici  cette  gamme  : 
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Le  nom  du  septième  mode  arabe  de  F  Algérie ,  méîa ,  rappelle  le 
mode  mayah  des  théoriciens  arabes,  mais  n'a  aucun  rapport  avec 
lui,  pour  la  nature  des  intervalles.  M.  Daniel  le  considère  comme  le 
sixième  ton,  ayant  pour  base  ul  ou  do.  S'il  entend  par  le  sixième 
ton  celui  de  la  tonalité  invariable  de  la  position  des  demi-tons ,  la 
gamme  serait  celle-ci  : 
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Dans  ce  cas ,  ce  ne  serait  pas  le  sixième  ton ,  mais  le  treizième  mode 
du  plain-chant,  et  le  mode  meta  serait  complètement  analogue  à  la 
constitution  de  la  première  circulation  du  mode  o'chak  des  théoriciens 
arabes ,  laquelle  est  celle-ci  : 

1  loa,  I  toa,  i  toDr  1  toa,  1  ton,  1  loa,  \  ton. 

Quant  au  sixième  ton  vulgaire  du  plain-chant,  qui  est  le  plagal  du 
cmquième,  sa  gamme  est  aussi  par  bémol,  et  doit  être  celle-ci  : 
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Le  huitième  mode  arabe  de  l'Algérie,  appelé  rasd-idzeil^  fait  sou- 
venir du  quatrième  mode  arabe  de  FAsie,  de  l'Egypte  et  de  l'Espagne, 
dont  le  nom  est  rast.  Leur  constitution  serait  la  même,  sauf  les  deux 
altérations  du  tiers  de  ton  qui,  dans  la  quarantième  circulation,  tieU'» 
nent  la  place  de  demi^ton.  La  gamme  du  mode  rasd-edzeil,  est  cellen^i  : 
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Ce  n'est  pas ,  comme  le  pense  H.  Daniel ,  l'analogue  du  huitième  ton 
vulgaire  du  plain-chant,  mais  le  quatorzième  mode  (1). 

Bien  que  l'auteur  qui  me  sert  de  guide  pour  lés  modes  arabes  de 
l'Algérie  ait  déclaré,  que  ces  modes*  sont  au  nombre 'de  quatorze, 
néanmoins  il  n'en  décrit  que  douze.  Le  neuvième,  appelé  rummel* 
méïa,  a  la  gamme  du  rasd^edzeil,  dont  le  cinquième  degré  est  élevé 
d'un  demi-ton  ;  sa  forme  est  celle-ci  : 
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Le  dixième  mode  est  appelé  rsain-sebah  :  c'est  le  cinquième  mode, 
Vsainj  dont  le  septième  degré  est  élevé  d'un  demi-ton,  comme  on  le 
voit  ici  : 
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Le  onzième  mode ,  zeidan ,  est  le  mode  irak  (d'Algérie) ,  élevé  d'un 
demi-ton  à  son  quatrième  degré.  En  voici  la  gamme  : 
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Enfin,  le  douzième  mode,  nommé  asbein,  est  le  mode  mezmoumf 
dont  le  troisième  degré  est  élevé  d'un  demi-ton,  comme  on  le  voit  ici  : 
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(1)  Voyez,  au  quatrième  volume  de  cette  histoire,  en  quoi  consiste  la  dilTcrence  entre  In 
quatorze  modes  du  plain-chant,  et  les  huit  tons  vulgaires  de  ce  mdme  chant. 
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U  €8t  trës-dîgne  de  remarque  que,  des  douze  modes  arabes  de  FAl- 
gérie  et  des  États  mauresques ,  énumérés  par  H.  Daniel ,  six  sont 
identiquement  semblables  aux  modes  musicaux  de  Tanciennc  Egypte, 
découverts  et  reconstruits  à  Taide  de  la  flûte  du  Musée  de  Florence. 
Une  telle  coïncidence ,  qui  ne  peut  être  Téffet  du  hasard ,  est  d^assez 
grande  importance  pour  la  solution  des  difficultés  soulevées  par  les 
différences  radicales  qui  existent  entre  le  système  tonal  des  Arabes 
asiatiques  et  celui  des  peuples  do  même  race  dans  F  Afrique  occiden- 
tale. 

La  première  question  qui  se  présente  est  celle-ci  :  Quelle  est  la  cause 
des  différenèes  essentielles  qui  viennent  d*ètre  constatées  entre  les 
modes  décrits  par  les  théoriciens  arabes  de  TAsie  et  de  TEspagne,  et 
ceux  dont  font  usage  les  lllaui^s  et -les  Arabes  africains?  Pourquoi, 
d'un  cùtéy  ce  nombre  immense  d'éiHielles  composées  de  petits  inter- 
valles de  sons ,  et ,  de  l'autre ,  des  échelles  tonales  plus  simples  et  en 
petite  quantité?  Pourquoi,  enfin,  une  nomenclature  si  différente  des 
modes  chez  des  peuples  qui  parlent  la  même,  langue ,  et  dont  le  goût 
est  le  même  dans  le  chant,  et  dans  le  jeu  des  instruments?  Pour  ar- 
river, jusqu'à  un  certain  poin^ ,  à  la  solution  de  ces  problèmes ,  il  est 
nécessaire  d'avoir  encore  recours  aux  études  ethnographiques,  his- 
toriques ,  et  de  rechercher  l'origine  des  populations  primitives  de  la 
Mauritanie ,  ainsi  que  des  vallées  de  l'Atlas.  .    ;  , 

Sans  essayer  de  déterminer  à  quelle  époque  et  dans  quelles  cir- 
constances une  partie  de  la  race  arabe  passa  de  l'Asie  en  Afrique ,  ce 
qui  n'a  pu  être  établi  encore  scientifiquement,  on  constate  l'existence 
de  ces  peuplades,  sous  le  nom  de  Berhèr^s^  dans  le  petit  désert  à  l'ouest 
de  la  Basse-Egypte,  dans  une  haute  antiquité.  Rhamesès  lo  Grand, 
roi  d'Egypte  de  la  XVllP  dynastie  thébaine ,  leur  fait  la  guerre  seize 
siècles  avant  l'ère  chrétienne.  Ce  sont  ces  Berbères  qui'  ont  peuplé  la 
Mauritanie.  )i.  Henri  Tauxier  a  fait  sur  ce  sujet  de  belles  études  his- 
toriques (1).  Ces  peuples  (Maures),  dit  ce  savant ,  sont  des  Berbères, 
population  arabe,  fixée  longtemps  avant  l'Islamisme  dans  le  petit 
désert  d'Afrique.  Dans  leur  existence  nomade ,  ils  s'emparèrent  des 
riches  pâturages  des  hauts  plateaux  et  en  expulsèrent  les  Kabyles , 
premiers  occupants.  Plus  tard,  ils  conquirent  les  terres  à  blé  (le 


(l)  Ètudti  sur  les  migrations  des  nations  Berbères  avant  l'Islamisme  ;  dans  le  Journal  asitn 
««fur,  icptembre  et  octobre  1863,  h!^  wrie,  tome  XX,  p.  340  et  suiv. 
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Tell),  s'y  établirent  et  prospérèrent.  Devenus  riches,  ils  s'établirent 
dans  les  villes  anciennes  et  en  fondèrent  de  nouvelles.  A  diverses 
époques,  d'autres  tribus,  suivant  les  mêmes  voies,  poussèrent  en 
avant  celles  qui  les  avaient  précédées.  C'est  ainsi  que,  de  proche  en 
proche,  les  territoires  de  Fez,  de  Tunis,  de  Tripoli,  de  la  Hétidjaet 
de  Constantine  furent  peuplés  par  ces  Berbères.  Les  Maures  sont 
incontestablement  des  Arabes  de  première  origine. 

Faut-il  remonter  jusqu'à  cette  époque  de  migration  de  la  race  arabe, 
vraisemblablement  très-ancienne,  bien  qu'indéterminée,  pour  y 
rapporter  l'introduction  dans  la  Mauritanie  des  modes  musicaux  qui 
paraissent  y  être  usités?  Ces  modes  étaient-ils  ceux  de^a  musique  des 
habitants  de  l'Arabie  proprement  dite  ,  c'est-à-dire ,  de  l'Arabié'asia- 
tique?  Si  l'on  ne  considérait  que  les  noms,  on  répondrait  affirmative- 
ment, car  on  a  vu,  dans  ce  même  chapitre,  ({iie,  des  douze  modes  prin- 
cipaux dont  on  trouve  la  composition  dans  les  ouvrages  des  théoriciens 
arabes  des  XUl*  et  XIV*  siècles ,  et  qui  sont  encore  en  usage  dans  les 
chants  des  Arabes  de  l'Asie  et  de  l'Egypte ,  six  portent  des  noms  per- 
sans, lesquels  n'ont  dû  être  introduits  dans  la  musique  arabe  que  pos- 
térieurement à  la  conquête  de  la  Perse,  au  septième  siècle;  d'où  l'on 
doit  conclure  que  ces  modes  avaient  auparavant  de»  noms  arabes, 
s'ils  n'ont  pas  été  empruntés  à  la  musique  persane.  Toutefois,  cette 
indication  est  insuffisante  pour  résoudre  la  question ,  car  les  Arabes 
qui  peuplèrent  l'Afrique  septentrionale  dans  ces  temps  anciens  ve- 
naient non  pas  de  l'Asie,  mais  du  désert  qui  confine  à  l'Egypte. 

Si  l'on  passe  des  noms  des  modes  de  TAlgérie  et  de  la  Mauritanie  à 
l'examen  de  leur  constitution,  on  ne  trouvera  qu'une  seule  échelle, 
parmi  les  quatre-vingt-quatre  gammes  des  théoriciens  arabes ,  qui 
soit  identique  avec  un  des  modes  caractérisés  par  M.  Daniel  :  ce  mode 
unique  est  la  quatorzième  circulation  (mode  naoua)^  exactement  sem- 
blable au  mode  Vsain  des  Arabes  africains;  tandis  que,  suivant  la 
remarque  faite  précédemment,  six  formes  de  modes  musicaux  de 
l'ancienne  Egypte  correspondent  aux  modes  irak,  tnezmoum,  Vsain, 
rsain-sebah,  zeidan  et  a$bein  de  la  tonalité  attribuée  aux  Arabes  de 
l'Afrique  par  M.  Daniel.  Quelles  relations  ont  pu  exister  entre  le 
peuple  civilisé  de  l'Egypte  et  les  Berbères  nomades  des  anciens  temps,, 
pour  donner  aux  uns  et  aux  autres  des  constitutions  tonales  si  rap- 
prochées dans  leurs  principes?  L'histoire  ne  fournit  aucun  indice 
pour  la  solution  de  ce  problème,  mais  le  fait  est  patent.  Devons-nous 
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croire  que  le  système  tonal  des  Arabes  de  T Afrique  fut  originaire- 
ment celui  de  toute  FArabie  asiatique ,  et  que  celui  des  dix-sept  in- 
tervalles par  octave  n'a  constitué  la  tonalité  arabe  qu'à  Tépoque  du 
califat?  Pour  admettre  cette  hypothèse,  il  faudrait  écarter  plusieurs 
difficultés  essentielles;  car  si  les  Arabes  n'a  valent  eu ,  antérieurement 
à  rislamisme ,  que  des  échelles  tonales  par  tons  et  demi-tons ,  diver^ 
sèment  combinées,  et  s'ils  n'avaient  cl^j^é  <;es  échelles  que  par  l'in- 
fluence de  la  musique  persane ,  après  la  conquête,  les  petits  inter- 
valles de  leurs  gammes  seraient  non  pas^  des  tiers,  mais  des  quarts  de 
ton ,  ces  derniers  intervalles  étant  constitutîfs^^e  la  tonalité  persane, 
ainsi  qu'on  le  verra  dans  le  sixième  livre  de  cette  lîfistoire. 

En  admettant  toutefois  que  le  système  des  dix-sept  intervalles  par 
octave  se  soit  formulé  seulement  sous  le  règne  des  califes,  on  ren- 
contre d'autres  difficultés  non  moins  sérieuses,  car  la  conquête  de 
l'Afrique  septentrionale,  parces princes,  n'eut  lieu  que  quarante  ans 
après  celle  de  la  Perse,  et  ne  fut  achevée  que  dans  l'année  90  de 
rhégire  (708  de.  J.-C).  L'invasion  de  l'Espagne  par  les  Arabes  se  fit 
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en  714,  et  l'expédition  partit  de  Tez.  Or,,  il.i^st  remarquable  que, 
pendant  plusieurs  siècles ,  toutes  les  armées  arabes  qui  se  succédèrent 
sur  le  sol  de  la  péninsule  Ibérique  y  vinrent  de  la  Ms^uritanie,  et 
non  de  l'Asie;  ce  qui  est  de  grande  importance  pour  la  question 
étudiée  ici. 

Ce  fut  à  la  cour  des  califes  de  Cordoue  que  la  musique  et  la 
poésie  parvinrent  à  leur  plus  haut  point  de  prospérité  chez  les 
Arabes  :  le  plus  grand  nombre  de  théoriciens  dont  on  a  des  traités 
de  musique  furent  aussi  des  Arabes  de  l'Espagne.  Tous  exposent  la 
doctrine  des  dix-sept  intervalles  dans  l'octave,  et  formulent  les  modes 
au  nombre  de  quatre-vingt-quatre  gammes  ;  la  pratiqué  était  conforme 
à  la  théorie;  car  parmi  les  instruments  des  Maures  de  Grenade,  on 
voit  dans  les  sculptures  de  l'Alhambra  des  tanbours  à  longs  manches 
étroits  semblables  à  ceux  des  Arabes  de  l'Egypte.  Comment  expli- 
quer que  la  même  tonalité  ait  existé  à  Cordoue  et  à  Bagdad,  tandis 
que  le  point  d'union  entre  ces  centres  de  civilisation  si  éloignés  l'un 
de  l'autre  a  eu  un  système  tout  différent? 

On  voit  qu'il  y  a  là  un  mystère  qui  ne  pourra  être  pénétré  que 
lorsqu'une  étude  plus  méthodique,  plus  profonde,  de  la  tonalité 
arabe  de  l'Afrique  septentrionale  aura  été  faite.  Jusqu'à  ce  qu'un 
voyageur,  musicien  instruit  et  comprenant  bien  la  question ,  se  soit 
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dévoué  à  cette  étude ,  Thistoire  des  tonalités  de  la  musique  arabe  ne 
sera  pas  complète. 


CHAPITRE  CINQUIÈME. 

DE  LA  MESUBE  ET  DU   BHYTHMB  DANS   LA   kuSIQUE  ARABE. 

L*examen  des  mélodies  arabes  fait  voir  qu'elles  sont,  ainsi  que  les 
chants  de  tous  les  peuples  de  la  terre,  conçues  dans  les  conditions  du 
temps  divisé  en  deux  ou  en  trois  parties  égales,  c'est-à-dire  dans  les 
mesures  binaire  et  ternaire.  On  sait  que  la  mesure  quaternaire,  ou  à 
quatre  temps ,  n'est  que  la  mesuré  binaire  doublée.  Tous  les  airs  re- 
cueillis chez  les  Arabes  par  Yilloteau  (1),  H.  Lane  (2)  et  M.  Daniel  (3), 
qui  en  a  réuni  quatre  cents,  sont  en  effet  composés  dans  les  niesures  à 
quatre,  à  deux  et  à  trois  temps.  Le  plus  grand  nombre  est  conçu  dans 
Tune  ou  l'autre  de  ccTs  mesures  simples.  Toutefois  les  Arabes  ont  des 
mélodies  ou  mesures  binaires  divisées  par  des  fractions  ternaires, 
c'est-à-dire  en  mesures  à  six-huit,  {^es  mesures  des  airs  arabes  sont 
donc  celles  que  nous  marquons  par  ces  signes  : 

Les  musiciens  de  profession  qu'on  rencontre  en  Asie ,  en  Egypte ,  à 
Alger  et  dans  les  États  mauresques,  n'ont  aucune  idée  de  signes 
semblables,  ni  d'aucun  autre  correspondant;  car,  comme  il  a  été  dit 
précédemment,  aucune  notation  de  musique .  n'est  connue  dans 
l'Orient.  Ces  chanteurs  et  joueurs  d'instruments ,  n'ayant  jamais  ré- 
fléchi sur  ce  qu'ils  jouent,  chantent  ou  composent,  n'ont  pas  même 
de  notion  de  ce  qu'est  la  mesure  en  musique  :  l'instinct  seul  les  guide 
à  leur  insu  lorsqu'ils  imaginent  un  air.  Dans  l'exécution  des  airs 
connus ,  ils  suivent  simplement  la  tradition. 


(\)  De  t'Ètat  actuel  de  l'art  musical  en  Egypte ,  cliap.  II,  art.  IV,^  p.  UO,  169. 

(2)  An  account  of  t/u  manners  and  customs  of  tlie  modem  Egjrjftians,  t.  H,  ch.  V,  ps^^ 
«0-03. 

(3)  Chansons  mauresques  d'Alger,  transcrites  pour  chant  et  piano,  Paris,  Ridiaiilt.  ^- 
Chansons  mauresques  de  Tunis  ;  idem,,  ibid,  —  Ctutnsons  kahyles,  idem,,  ilid. 
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Les  théoriciens  arabes  n'ont  pas  traité ,  dans  leurs  ouvrages ,  de  la 
mesure  des  temps  et  de  leurs  combinaisons  au  point  de  vue  purement 
musical  :  ils  ne  semblent  pas  même  Tavoir  mieux  comprise  que  les 
musiciens  routiniers.  Pour  eux ,  la  mesure  n'est  pas  autre  chose  qu.e 
le  temps  plus  ou  moins  long,  plus  ou  moins  bref  de  la  prosodie.  Ils 
en  distinguent  de  pi  moeurs  sortes ,  à  savoir  :  le  temps  très-long ,  le 
temps  long  y  le  temps  modéré ,  le  temps  léger,  et  Taccéléré.  On  écarte 
des  éléments  du  rhythme  le  temps  très-long ,  dont  la  durée  trop  pro- 
longée serait  vague.  A  vrai  dire,  les  théoriciens  arabes  confondent 
le  mouvement,  c'est-à-dire  la  lenteur  plus  ou  moins  grande  et  la 
vitesse  à  divers  degrés,  avec  la  mesure.  Ce  qui  le  prouve,  c'est  que 
leurs  temps  musicaux,  appelés  hésedschiy  ne  sont  pas  proportionnés 
entre  eux  dans  des  rapports  réguliers  comme  nos  blanches,  noires, 
croches,  doubles  croches  k  l'égard  de  la  ronde  :  chez  eux,  les  rapports 
des  temps  sont  au  contraire  irrationnels.  La  démonstration  de  ce  fait 
résulte  de  la  table  des  proportions  des  temps  donnée  par  le  Fara^i 
dans  son  traité  de  musique  (1).  Voici  cette  table. 

OOOOOOOOOOOOOOOOO  Hésedschi  rapide. 

O,   O.O.O.O.O.O.O.O.O  Hésedschi  léger. 

-.O.    .O.    .O.    .0.,0..p.    .O  Hésedschi  modéré. 

0...0...0,.     .O...0.,,O  Hésedschi  long  (2). 

Ainsi  qu'on  le  voit,  dans  un  temps  donné,  le  hésedschi  rapide  fait 
dix-sept  percussions,  le  hésedschi  léger  en  fait  diXy  le  hésedschi  modéré, 
huit,  et  le  hésedschi  long  ou  lent  en  taiisix.  Cçs  valeurs  n'ont  aucunes 
proportions  rationnelles  entre  elles  :  elles  n'indiquent  donc  que  des 
mouvements  plus  ou  moins  rapides,  plus  ou  moins  lents,  lesquels 
pouvaient  répondre  aux  mots  largo  ou  adagio,  andanle,  allegreUo  et 


(1)  Le  Farabi  a  traité  du  rhythme  et  de  la  mesure'  du  temps,  au  point  de  vue  de  la  pro- 
lodie  et  de  Tapplication  du  chant  à  la  versification,  avec  plus  de  développement  qu^aucun 
antre  auteur  arabe.  D'autres,  parmi  lesquels  on  distingne  Abd-el-Kadir  et  Schirafi,  ont 
extrait  de  son  livre  ce  qu'ils  ont  donné  sur  cette  matière,  ou  l'ont  commenté.  Une  grande 
partie  de  ce  livre  a  été  traduite  et  commentée  par  M.  Jean-Godefroid-Louis  Kosegarten,. pro- 
fesseur de  littérature  orientale  à  l'Académie  de  Greifswalde  en  Poméraoie ,  dans  le  premier 
volame  de  l'ouvrage  intitulé  :  Alii  Hispahanensis  liber  cantilenarum  magnus  ex  codicibus 
manuscriptu  arabice  éditas  (Gripsvaldim ,  1840  et  an.  seq.  2  tomes  in-4').  La  partie  du 
livre  qui  concerne  le  temps  et  le  rhythme  est  particulièrement  traitée  avec  de  larges  déve^ 
loppements. 

(1)  Farabensis  apud  Kosegarten,  t.  I,  fol.  131. 

■nr.  DE  ta  musique.  —  t.  ii.  5 
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allegro  de  la  musique  européenne ,  ou  à  certains  nombres  de  notre 
métronome.  On  ne  peut  donc  considérer  ces  représentations  de  len- 
teur et  de  vitesse  comme  des  éléments  d*un  système  régulier  de  la 
mesure  du  temps  musical  ;  car  les  dix-sept  percussions  du  hésedschi 
rapide  ne  sont  pas  plus  des  divisions  normales  des  six  percussions 
du  hésedschi  léger,  que  les  dix  percussions  du  hésedschi  léger  ou  les 
huit  du  hésedschi  modéré.  Toutes  les  combinaisons  de  ces  quatre 
éléments  contenues  dans  le  livre  du  Farabi  démontrent  Fimpossibilité 
d'établir  entre  eux  aucune  coïncidence  de  temps ,  soit  par  le  nombre 
binaire  (1),  soit  par  le  ternaire  inégal  (2)  ou  égal  (3),  soit,  enfin ,  par 
le  quaternaire  (k).  Il  ne  parait  pas  nécessaire,  pour  le  but  de  cette 
histoire,  de  rapporter  ici  toutes  les  figures  de  ces  combinaisons,  qu  on 
peut  voir  d'ailleurs  dans  le  savant  ouvrage  de  M.  Kosegarten. 

De  chacun  des  hésedschi,  les  théoriciens  arabes  ont  formé  de^ 
rhythmes  symétriques ,  applicables  à  la  poésie  aussi  bien  qu'à  la  mu- 
sique. Ainsi,  le  hésedschi  long  ou  grave  est  représenté,  par  le  Farabi, 
dans  une  suite  de  percussions  séparées  par  un  certain  temps ,  comme 
le  battement  régulier  d'une  cloche.  Il  représente  ces  battements  à 
temps  égaux  par  la  répétition  d'un  signe  arabesque  M.  Kosegarten 
rend  ainsi  : 

tan  -  tan  -  tan  -  tan 

Ce  qui  revient  à  cette  notation  : 


^  \"f\\"'n\"n\"n 


Des  hésedschi  modéré,  léger  et  rapide,  se  forment  des  rhythmes  bi- 
naire, temaif  e  et  quaternaire,  dont  les  formules  sont  représentées  par 


tan  tan    tan  tan     tan  tan 


ou  par 


par  le  temaire  tan  tan  tan   tan  tan  tan    tan  tan  tan 


ou  par 


(1)  Kosegarten,  p.  138. 

(2)  Ibid.,  p.  189, 

(3)  IbiJ.,  p.  140. 

(4)  IbiJ.,p.  142. 
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et  par  le  quaternaire  :     i  an  tan  tan  tan    tan  tan  tan  tan    tan  tan  tan  tan 
ou  par 

Ces  formules  sont  [celles  du  rhythme  égal  y  tel  que  ceux  de  la  mar- 
che,  du  pas  redoubla  y  et  du  pas  accéléré  d'un  corps  de  soldats  :  un 
seul  élément  est  employé  dans  leur  formation. 

Par  la  réunion  de  deux  éléments,  se  forment  des  rhythmes  plujs 
variés.  Les  théoriciens  arabes  ne  paraissent  pas  avoir  compris  que, 
pour  la  réunion  de  ceux-ci,  il  manque  entre  eux,  au  point  de  vue 
musical ,  un  rapport  exact  de  durée  ;  car  ils  les  formident  comme  si 
ces  rapports  existaient.  Voici  quelques-unes  de  ces  formules,  telles 
qu'on  les  trouve  dans  l'ouvrage  du  Farabi  (2)  : 


tan  tan       tan 


tan  tan 


tan 


'  r  r  '.r  '  r  r  '  r  ' 


tan       tan  tan 


tan       tan'  tan 


'  f  ■  r  r  '  T  '  r  r 


tan       tan   tan       tan      tan        tan       tan     tan        tan     tan 

•i — 0 9 1 — f9 ^    ■    ^       I 


f—TT 


r~T 


ta  tan       tan  ta  tan       tan  ta  '  tan       tan  etc. 

tan     ta      tan      ta     tan     ta       tan 


'"p  r  '  f  "P  r  '  f  ' 


tan  tan     tan  tan      tan  tan       ta      .  tan  tan     tan  tan     tan  tan      ta 


ta   tan    ta   tan    ta    tan    ,  tan 


r.r  T  r  T  r  '  r  ' 

ta   tan     ta   tan    ta    tan       .tan 


n  parait  inutile  de  pousser  plus  loin  les  formules  du  Farabi ,  car 
ces  rhythmes  sont  connus  de  tous  les  peuples  ;  ils  sont  instinctifs;  c'est 


(1)  Kosegarteo,  ouvra^i:  cité,  tom.  I,  p.  1S3. 
())  Ibid,,  1. 1,  pp.  1&4-176. 
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même  la  seule  partie  de  la  musique  qui  soit  commune  à  toutes  les 
races  humaines  (1). 

Au-dessus  de  la  loi  naturelle  des  rhythmes  musicaux ,  les  théori- 
ciens arabes  placent  les  exigences  de  la  prosodie  y  lesquelles  ne  sont 
pas  faciles  à  saisir  dans  Tunion  de  la  versification  et  de  la  qiélodie; 
car,  suivant  la  manière  dont  ces  théoriciens  marquent  par  des  nombres 
de  points  la  durée  de  chaque  syllabe  des  mots,  on  remarque  des 
longues  de  diverses  dimensions ,  tandis  que  les  brèves  conservent  la 
même  durée  y  c'est-à-dire  un  point  correspondant  à  une  fraction  de 
la  mesure  musicale  qui  reste  invariable.  Ainsi,  Ton  voit  des  longues 
de  deux  points,  d'autres  de  trois,  de  quatre,  de  cinq,  de  six,  et 
même  de  huit  points.  Pour  éclaircir  par  un  exemple  ce  qu'il  y 
a  d'obscur  dans  ce  sujet,  je  crois  devoir  rapporter  ici  un  ancien 
chant,  tel  qu'il  a  été  noté  par  le  théoricien  persan  Abd-el-Kadhir, 
et  qu'on  a  déjà  vu  dans  l'introduction  de  cette  histoire ,  en  notation 
moderne  (t.  I,  page  1^1).  Dans  le  manuscrit,  se  trouve  au-dessous 
de  chaque  mot  un  nombre  de  points  destinés  à  indiquer  la  valeur 
des  syllabes ,  et  sous  ces  points,  le  chiffre  attribué  à  chacun  des  qua- 
rante sons  dont  se  compose  le  diagnmime  du  système  arabe.  Voici 
cet  exemple  : 

Kâd  lèsàât  hâjêt  ëlhâvâ  hébédi  fêla  thàbib  lèhâ 

18  J  15    I   13      I    10       I  15  I   13  I 

Wëlâ    râk     Illâ  âl  hâblb  ëllèsl  schéfâât  bihl 


I  10     |8 


M   I  I  I  18 

Fé  an  dûhû  râkjêtti  wë  têrjâkl. 

15  I  13        I  10       8 

Kiesewetter,  voulant  traduire  cette  notation ,  s'est  persuadé  que  la 
mélodie  doit  être  soumise  à  la  nécessité  de  rendre  toutes  les  nuances 
des  syllabes  longues  indiquées  par  Abd-el-Kadhir,  et  n'a  pas  trouvé 
d'autre  procédé  pour  les  exprimer  dans  la  notation  moderne ,  que  de 


(1)  L'embarras  de  Kiesewetter  est  extrême  dans  l'exposé  du  système  de  la  mesure  et  du 
rhythme  des  théoriciens  arabes  {Die  Musik  der  Arabtr,  IV  Ahschniit^  pp.  49-54}  :  éndem- 
ment  il  n'en  avait  pas  saisi  le  sens.  Kosegarten  lait  à  ce  sujet  la  reman|ue  soixante  :  ^^tf- 
bula  artis  arabica  et  persiea  Kiesewetterus  non  omnia  bene  explicuit  (p.  191). 
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changer  la  mesure  musicale  presque,  à  chaque  mot,  ainsi  qu'on  le 
voit  par  sa  traduction,  reproduite  ici  (1)  ; 


f 


iTTirrr 


L_ 


rr'*  i'r°  I 


Kad  le-sa-at  ha  -  jet  el  -  hawa 


hebedi 


fe-Ia 


E  ï  r  r  r  I  f 


u 


i 


W: 


rTTf  rnrTfa 


thabîb      le- ha       we-la 


rak 


il-  la 


al    habib      el-le-s: 


Ê 


t 


^Ê^m 


schefa-at       bihi  Fc  an    duhu       rak-jet-ti         we    ter   -  jakf. 


A  aucune  époque,  chez  aucun  peuple,  il  n'y  a  eu  de  chant  me- 
suré ^e  cette  manière,  ni  une  négation  de  rhythme  aussi  complète. 
Les  mélodies  recueillies  en  Asie  par  Gore  Ouseley  et  Layard,  en 
Egypte  par  Villoteau  et  Lane ,  et  chez  la  population  arabe  et  mau- 
resque de  l'Afrique  septentrionale  par  MM.  Salvador  Daniel  et  Chri&- 
tianowitsch,  ont  toutes  l'unité  de  mesure.  11  n'est  même  pas  de 
peuplade  sauvage  de  l'Océanie  où  cette  unité  ne  se  soit  trouvée ,  sauf 
de  très-rares  exceptions  dans  lesquelles  une  mesure  était  incomplète 
ou  surabondante.  On  a  beaucoup  parlé  d'une  gamme  diatonique 
donnée  par  la  nature ,  et  qui  aurait  été  commune  à  tous  les  peuples , 
dans  tous  les  siècles,  erreur  que  l'histoire  vraie  de  la  musique  met  au 
néant;  mais,  à  l'égard  de  la  mesure  et  du  rhythme,  il  n'y  a  qu'un 
sentiment,  manifestation  extérieure  de  la  régularité  des  pulsations 
dans  la  circulation  du  sang.  Disons  donc ,  ce  qui  sera  démontré  par 
les  mélodies  arabes  recueillies  en  Orient,  que  la  traduction,  faite  par 
Kiesewetter,  de  l'air  noté  par  Abd-el-Khadir,  est  fausse  en  ce  qu'elle 
a  pour  but  de  réaliser  en  musique  des  nuances  de  prononciation  qui 


(1)  Die  Hiusifs  Jer  Araher,  pi.  V.  Il  est  à  remacquer  que  Kiesewetter  a  écrit  sa  traduetioa 
UDc  tierce  trop  haut,  et  quMl  s*est  trompé  sur  la  significatioa  tonale  du  chiffre  10 ,  qui  doit 
être  baissé  d*uQ  denii*ton,  ainsi  que  sur  le  chiffre  23 ,  qui  répond  à  une  note  plus  élevée  d*un 
ton. 
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y  sont  antipathiques  (1).  Il  n'y  a  pour  le  musicien  compositeur  ou 
chanteur  qu'une  espèce  de  lon^e  et  une  espèce  de  brève,  en  quelque 
langue  que  ce  soit;  car  ce  n*est  qu  à  cette  condition  que  la  mesure 
est  régulière,  et  que  Texistence  du  rhythme  musical  est  possible.  Les 
variétés  de  durée  des  sons,  dans  les  airs,  qui  semblent  faire  des 
syllabes  plus  ou  moins  longues  ou  plus  on  moins  brèves,  ne  sont 
relatives  qu'au  sens  de  la  phrase  musicale. 


CHAPITRE  SIXIÈME. 

DU  CHANT  DES  ARABES  ET  DE  SES  ORNEMENTS. 

Les  mélodies  arabes  ont  une  forme  radicale  difficile  à  distinguer 
pour  des  Européens,  à  cause  de  la  multitude  d'ornements  de  tous 
genres  dont  les  environne  la  fantaisie  de  chaque  chanteur.  Tels  sont 
les  effets  de  cette  fantaisie ,  que  chacun  de  ces  chanteurs ,  s ^  aban- 
donnant à  son  gré ,  donne  à  l'air  qu'il  fait  entendre  une  forme  dif- 
férente du  même  air  chanté  par  un  autre  musicien.  Villoteau  dit  à 
ce  sujet  :  «  Ce  qui  nous  contrariait  surtout  le  plus  dans  le  commence- 
c(  ment ,  en  entendant  chanter  les  musiciens  égyptiens,  car  nous  les 
«  faisions  venir  chaque  jour  chez  nous ,  afin  de  pouvoir  observer 
a  leur  musique,  c'était  de  ne  pouvoir  démêler  les  modulations 
«  des  airs  parmi  les  ornements  multipliés  et  d'une  bizarrerie  incon- 
«  cevable  dont  ils  surchargeaient  leur  chant  (2) .  »  Lane  dit  aussi  (3] 
qu'il  a  dû  faire  une  étude  pour  séparer  de  leurs  ornements  multi- 
pliés par  les  alâtyeh.{k)j  les  mélodies  dont  il  a  donné  la  notation  en 
notes  européennes.  H.  Alexandre  Christianowitsch,  qui  s'est  livré  à 
des  recherches  sur  la  musique  des  Arabes  à  Alger,  dit  également  que 
cette  musique  n'est  que  trilles,  gammes  et^  fioritures  de  toute  es- 
pèce (5).  Les  musiciens  de  Tunis  qu'on  a  entendus  à  l'Exposition  uni- 


(1)  Voir,  dans  rintroduction  de  cette  histoire  (t.  I,  p.  141),  la  véritable  traductioo  de  cette 
mélodie  eu  notation  moderne. 

(2)  De  VÉtat  actuel  de  l'art  musical  en  Egypte^  T' partie,  ch.  II,  p.  IIC. 

(3)  An  accQunt  of  the  manners  tuul  t/ie  eustoms  of  t/te  modem  Egjrptîant,  t.  U,  chap.  V, 
p.  78. 

(4)  Alàtjrehf  au  aingulier  aldtf,  joueur  d*inftruments. 

(S;  Esquisse  historique  de  la  musique  arabe.  Cologne,  1863,  p.  3. 
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verselle  de  Paris ,  en  1867,  ont  prouvé  Texactitude  de  ces  assertions. 
Ces  ornements,  qui  consistent  jeu  tralnements  de  la  voix  qui  vont 
d*un  son  à  un  autre  en  passant  par  toutes  les  nuances  intermédiaires, 
ces. chevrotements  perpétuels,  ces  martellements,  ces  trilles  brisés, 
ces  groupes,  ces  traits  indéfinissables  par  leur  extravagance,  accom- 
pagnés de  nasillements  et  d'accents  gutturaux  qui  charment  la  po- 
pulation du  pays,  cet  ensemble,  enfin,  si  désagréable  à  Toreilled'un 
musicien  de  FEurope,  compose  précisément  le  talent  d'un  chanteur 
arabe;  car  y  dit  M.  Daniel,  la  beauté  de  Vexéculion  consiste  dans  les  en- 
jolivements improvisés  par  chaque  musicien  sur  un  thème  donné  (1). 
L'habitude  contractée  de  ces  broderies  du  chant  simple  exerce  sur 
ces  chanteurs  une  puissance  irrésistible.  Villoteau  rapporte  à  ce  sujet 
les  fréquentes  conversations  qu'il  eut  avec  les  musiciens  du  Caire. 
Il  essayait  de  leur  démontrer  que  la  substance  de  la  mélodie  est  pré- 
cisément la  simplicité  de  ses  formes  primitives ,  et  que  tous  les  traits 
dont  ils  l'enveloppaient  n*en  étaient  que  l'accessoire  :  il  les  exhor- 
tait donc  à  suspendre,  pour  sa  propre  instruction,  l'usage  de  ces 
oruements.  Ces  braves  gens  promettaient  de  le  satisfaire;  mais  en 
dépit  de  leur  bonne  volonté ,  ils  ne  pouvaient  y  parvenir  :  Y  habitude 
qu'ils  avaient  du  contraire ,  dit  le  musicien  français ,  leulr  rendait  im- 
possible cette  exacte  simplicité  (2). 

Si  l'on  ajoute  à  ces  difficultés  de  saisir  le  sens  radical  des  mélo- 
dies sous  ce  déluge  de  sons  parasites ,  les  intonations  douteuses  qui 
résultent  du  système  tonal  des  Arabes,  on  comprendra  sanB  peine 
les  perplexités  d'une  oreille  européenne  qui  cherche  à  pénétrer  la 
signification  réelle  de  leurs  chants.  L'auteur  qui  vient  d'être  cité  ne 
parvenait  à  déterminer  ces  intonations  qu'à  l'aide  des  instruments 
du  pays ,  particulièrement  de  la  grande  mandoline  appelée  tanbour 
chargy,  11  est  nécessaire  encore  de  rapporter  ici  un  passage  assez 
long  du  même  auteur,  dans  lequel  on  voit  que  sa  bonne  foi  égale  sa 
patience. 

«  Nous  n'avons  pu  nous  dispenser,  en  copiant  les  chansons  sui- 
<«  vantes,  d'employer  les  signes  qui  nous  ont  déjà  servi,  dans  les 
«  exemples  précédents,  pour  désigner  les  tiers  de  ton  ascendants  et 
^  les  tiers  de  ton  descendants,  parce  que ,  sans  cela,  il  eût  été  im- 


(1)  La  Musique  arabe,  p.  19. 

(2)  Ouvrage  cité,  même  chapitre,  p.  121 
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«  possible  de  rendre  la  mélodie  de  ces  chansons  avec  une  aussi  ri- 
te goureuse  exactitude  que  nous  Tavons  fait;  nous  Taurions  même 
«  rendue  méconnaissable ,  si  nous  n'avions  pas  apporté  le  plus  grand 
a  soin  à  ne  jamais  négliger  cette  précaution  indispensable ,  ou  si,  à 
(c  la  place  du  tiers  de  ton,  nous  eussions  employé  notre  demi-ton  mi- 
<(  neur,  et  à  la  place  des  deux  tiers  de  ton,  notre  demi-ton  majeur; 
a  car,  quelque  faible  que  puisse  en  être  Teffet,  il  est  cependant  assez 
«  sensible  dans  Texécution  pour  qu'on  ne  doive  jamais  confondre  ni 
«  le  tiers  de  ton  avec  le  demi-ton  mineur,  lequel  est  d'un  commaplus 
c(  fort,  ni  les  deux  tiers  de  ton  avec  le  demi-ton  majeur,  lequel  est 
«  d'un  comma  moins  fort  (1).  Nolis  avons  acquis,  par  notre  propre 
«  expérience,  la  conviction  ijue  la  niélodie  change  absolument  de 
<c  caractère  dès  qu'on  substitue  une  de  nos  divisions  de  ton  à  celle 
a  des  Arabes. 

((  Avant  que  nous  fussions  assurés  qu'il  y  avait  réellement  dans 
c(  l'échelle  musicale  de  ces  peuples  des  intervalles  semblables  à  ceux 
«  dont  nous  venons  de  parler,  nous  attribuions  l'effet  choquant  et  la 
«  pénible  impression  que  faisait  sur  nous  le  chant  des  iQusiciens 
«  égyptiens  ou  alâlyeh ,  soit  à  la  maladresse  de  ceux-ci ,  soit  à  la 
«  mauvaise  qualité  de  leur  voix,  qui  n'était  ni  bien  nette ,  ni  bien 
c(  assurée,  soit  à  un  défaut  naturel  qui  rendait  leur  voix  et  leur 
«  oreille  fausses.  Ainsi,  tantôt  exprimant  par  un  dièse  le  tiers  de  ton 
«  ascendant,  nous  notions  l'air  dans  le  mode  majeur  ;  et  quand  nous 
«  l'exécutions  ainsi  devant  notre  musicien,  il  disait  que  nous  le 
«  chantions  faux;  nous-mêmes  nous  nous  apercevions  que  cet  air  avait 
«  un  caractère  tout  différent  de  celui  que  lui  donnait  Yalàly;  tantôt 


(1)  «  Les  Arabes  partagent  le  ton,  como^e  nous,  en  neuf  parties ,  que  nous  appelons,  à 
l'exemple  des  Grecs,  comma.  Trois  comma  font  donc  un  tiers  de  ton,  lequel  est  plus  faible 
que  notre  demi-ton  mineur,  puisque  ce  dernier  se  composa  de  quatre  comma  ;  et  six  comma, 
ou  deux  tiers  de  Ion  sont  plus  forts  que  le  demi-ton  majeur,  qui  n'est  que>decinq  comma,  ^ 
Ainsi,  en  rapprochant  nos  divisions  dli  ton  avec  celles  des  Arabes,  exprimées  par  comma,  on 
anrait  cette  proportion  : 

1  ton. r.... B=  0  comma, 

J  de  ton =  G  comma. 

^  ton  majeur =  5  comma. 

•î  ton  mineur =  4  comma. 

-3  de  ton =  3  comma, 

,  où  Ton  voit  clairement  que  le  demi-ton  majeur  est  plus  faible  d'un  comma  que  le  deux  tien 
de  ton,  et  que  le  tiers  de  ton  est  plus  faible  d'un  éom'ma  que  le  demi-ton  mineur.  » 


t 
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tt  retranchant  le  dièse,  Tair  devenait  mineur,  et  Falàty  nous  disait 
«  que  nous  n'en  avions  pas  bien  saisi  la  mélodie  ;  nous  sentions  en 
a  effet  aussi  qu'elle  n'avait  plus  le  même  caractère ,  la  môme  teinte 
«  que  lui  donnait  le  musicien  égyptien  en  la  chantant.  Quelque 
«  étrange  que  parût  pour  nous  cette  différence ,  il  fallut  bien  en  re- 
a  connaître  la  nécessité;  mais  nous  ne  savions  comment  l'exprimer. 

«  Ce  ne  fut  qu'en  examinant  la  tablature  des  instruments  de  mu- 
te sique  d'Egypte ,  et  surtout  de  ceux  dont  le  manche  est  divisé  par 
«  des  touchés  fixes ,  que  nous  commençâmes  à  nous  apercevoir  que 
«  les  sons  ne  se  suivaient  pas,  ainsi  que  les  nôtres ,  par  tons  et  demi- 
«  tons,  €tc.  (1).  » 

Les  différences  d'intonations  que  Villoteau  avait  constatées  entre 
les  intervalles  de  la  tonalité  européenne  et  de  la  tonalité  arabe ,  il  a 
voulu  ïes  rendre  sensibles  à  la  vue,  comme  elles  l'avaient  été  à  son 
oreille,  par  le  moyen  des  signes  qu'on  a  vus  précédemment  (p.  43 
et  suiv.  ) ,  croyant  donner  par  cela  la  notion  et  le  sentiment  de  ces 
intonations  à  ses  lecteurs.  C'est  tinsi  qu^  sont  notés  les  airs  araibes 
rapportés  dans  son  ouvrage.  On  en  voit  un  exemple  dans  celui-ci  : 

CHANSON    ARABE. 

Mode  naoua. 


thou 


l^-n'ir  'C/ir  ■cri[:a'(i.'  -m 


Mah-bou-hy      fâ    -    yt       a* 


ley   -   yeh 


Kallem- 


mâ       radd     a' 


ley   -  yeh 


Kacheny  -  rou   bi  -  mi  - 


à       a*  da  -  dî    -    vah 


Mâ-hJâ      kou-mhou  y      lubs     al    heD- 

cfc 


di  -  yah  yâ  -  nâ  yâ    -    nâ         ah        yâ 


hâ  .  \y 


(1)  VillotcaOy  oavFige  cité,  même  chapitre,  article  IV,  pp.  132-134.  (Fcyez  note  A.) 
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ah  yâ        hâ  -  ly         ah        yâ 


hâ  -  ly 


ley 


ly 


ley 


ly        ley    -    li 


leyl 


yâ       laMa    lâl 


ly  (1). 


Il  ne  nous  est  pas  donné  de  saisir  ces  intonations  sans  le  secours 
du  tanbour  arabe  ;  elles  ne  peuvent  être  comprises  que  dans  la  théorie  ; 
les  chanter  avec  exactitude  serait  impossible  pour  un  Européen  ;  les 
Arabes  seuls  peuvent  le  faire.  C'est  pour  cela  que  les  voyageurs  qui 
ont  recueilli  des  mélodies  en  Asie ,  en  Egypte  et  dans  TAfrique  sep- 
ientrionale,  les  ont  notées  à  reuropéenne,  ce  qui  ne  peut  se  faire 
sans  en  altérer  le  caractère ,  soit  en  les  transformant  en  mode  mi- 
neur, ou  en  préférant  le  majeur.  Si  Ton  prend,  par  exemple,  la  chan- 
son'qu'on  vient  de  voir,  et.  si  Fon^supprime  les  tiers  de  ton  ascen- 
dants et  descendants,  on  aura  cette  mélodie ,  très-différente  de  Fon- 
ginal  : 


g^my-jT-H-^ 


j!  I"  r  M  Uj  I  I 


é  U  r  \-^J=t=àu  u  I  r-çjH-^^P 


(1)  Traduction  francise  par  SiKestre  de  Sacy  : 

et  Mon  amante  a  passé  près  de  moi  ;  je  lui  ai  adressé  la  parole,  et  elle  ne  ma  point  répooda. 
«  Son  cachemire  vaut  cent  piastres  comptant.  Que  sa  taille  est  belle  sous  son  vêtement  d*ê- 
«  toffe  des  Iodes!  Hélas!  Lélas!  quelle  est  ma  situation!  d  nttiti  .à  nuit!  quelle  nuit  j*ai 
«  passée!  » 

Silvestre  de  Sacy  fait  cette  remarque  sur  le  refrain  de  cette  chanson  :  «  LliJ  «JU  soot 
des  mots  qui  ne  signifient  rien  ,  comme  ok  Ion  lan  la,  -m 
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^m 


et    1'  Jr'  i  ij 


Si,  au  contraire,  on  transforme  Icfs  tiers  de  ton  ascendants  et 
descendants  en  demi-tons,  on  aura  une  vei*siou  majeure  avec  des  in- 
tervalles de  seconde  augmentée ,  plus  analogue  à  Timpression  pro- 
duite par  le  chant  arabe.  Dans  Tune  et  Tautre  version ,  la  différence 
des  intonations  entre  elles  et  le  chant  original  n'est  que  d'un  neu- 
vième de  ton;  mais  ces  nuances,  qu'on  serait  tenté  de  croire  à 
peine  sensibles,  suffisTent,  comme  le  prouvent  ces  exemples,  pour 
changer  d'une  manière  saisissante  le  vrai  caractère  de  la  mélodie. 
Voici  la  seconde  version  : 


:p=t 


m 


^'Cj.ir  'u  \[X!  r 


Dans  ces  sortes  de  traductions  des  chants  arabes,  on  ne  fait  pas 
seulement  disparaître  les  intervalles  de  sons  qui  en  caractérisent  la 
tonalité,  mais  on  n'y  met  pas  les  ornements  qu'y  prodiguent  les 
(dàtyeh  :  transformées  ainsi,  ces  mélodies  seraient  à  peine  reconnues 
par  ceux  qui  les  chantent.  Villoteau  a  donné  pour  exemple  un  de  ces 
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chants ,  noté  avec  Tindication  des  tiers  de  ton  et  les  ornements  dont 
rénveloppait  un  chanteur  arahe  :  ce  même  chant  est  rapporté  dans 
/  l'introduction  de  cette  histoire  (§  XI,  p.  1^2),  le  commencement  est 
celui-ci  : 


LJJ'^cf!/  \ 


Dans  un  ouvrage  (1)  où  j'ai  cité  cette  mélodie ,  j'ai  dit  :  L'emploi 
excessif  des  ornements  du  chant  y  et  la  division  de  F  échelle  par  des 
tiers  de  ton,  représentés  par  XelU^  donnent  à  cette  chanson  le  caractère 
de  la  musique  arabe  dans  toute  sa  pureté.  Pour  démontrer  que  j'étais 
dans  l'erreur  à  ce  sujet,  et  que  la  musique  arabe  n'est  pas  autre  que 
la  nôtre,  Kiesewetter  a  supprimé  tous  les  signes  de  tiers  de  ton  ainsi 
que  les  notes  d'ornement,  et  a  noté  la  mélodie  de  cette  manière  (2)  : 


etc. 


Rien  de  plus  naïf  que  cette  démonstration  ;  Kiesewetter  oublie  seu- 
lement les  expériences  faites  par  Villoteau  avec  les  musiciens  arabes. 

Les  airs  arabes  publiés  par  Villoteau  diffèrent  essentiellement  de 
ceux  des  autres  voyageurs ,  parce  q;u'il  les  a  notés  tels  qu'ils  sont 
chantés  par  les  Arabes ,  et  d'une  manière  conforme  à  leur  tonalité. 
Laborde,  Lane,  H.  Daniel  et  M.  Christianowitsch  en  ont  publié 
d'autres,  mais  en  les  altérant  par  la  transcription  dans  notre  échelle 
tonale  :  les  mélodies  arabes  ne  peuvent  être  en  effet  comprises  ou 
chantées  que  par  des  traductions  de  '  ce  genre.  Elles  offrent  en 
général  de  l'intérêt,  soit  par  l'originalité  dç  leurs  formes ,  soit  par 
un  certain  charme  mélancolique  et  gracieux. 

Kiesewetter  a  émis  une  opinion  singulière  à  l'égard  de  ces  mélo- 
dies :  «  La  musique  entendue  par  des  voyageurs  européens  chez  les 
«  Arabes ,  les  Bédouins ,  les  Maures ,  les  Turcs  et  les  Persans  de  nos 
«  jours ,  dit-il ,  est  étrangère  au  but  que  je  me  suis  proposé.  Je  ne 


(1)  Résumé  philosophique  de  V Histoire  de  la  musique^  dans  la  Biographie  umiverselle  des 
musiciens,  1"  édition,  t.  I,  pi.  n*  9. 

(2)  Die  Musik  der  Jraber,  pi.  XVII,  XVIII. 
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il  puis  la  reconnaître  ni  comme  des  restes ,  ni  même  comme  une  dé- 
«  génération  de  celle  des  anciens  théoriciens  et  des  musiciens  phi- 
«  losopheSy  parce  que  je  suis  persuadé  que  dans  la  période  floris- 
tt  santé  de  la  culture  arabe  (peut-être  aussi  de  la  Perse),  une  musique 
«  probablement  plus  facile  et  plus  agréable  a  été  en  usage  chez  les 
«  classes  instruites  de  lanation  (1).  »  L'entêtement  de  la  gamme  de 
la  nature  a  faussé  le  jugement  de  ce  savant  dans  toutes  les  questions 
de  rhistoire  de  la  musique.  Il  ne  s'aperçoit  pas  qu'il  est  en  contra- 
diction avec  lui-même  ;  car  il  a  résumé ,  dans  son  livre  sur  la  mu- 
sique des  Arabes  y  la  doctrine  de  ces  anciens  théoriciens,  laquelle  est 
précisément  conforme  à  ce  qui  est  mis  en  pratique  dahs  les  mélodies 
Arabes.  Kiesewetter  ne  qroit  pas  que  les  chants  du  peuple  méritent 
qu'il  s'en  occupe;  cependant,  jusqu'à  l'époque  de  la  création  de  l'art 
moderne  de  la  musique ,  il  n'y  a  eu  que  des  chants  populaires  sur 
toute  la  terre,  y  compris  la  Grèce  et  Rome.  Toute  l'histoire  de  la  mu- 
sique y  est  renfermée,  jusqu'à  sa  transformation  en  art  véritable.  On 
ne  peut  trop  insister  sur  cette  vérité ,  qui ,  pour  avoir  été  méconnue 
par  les  érudits,  n'a  pu  les  empêcher  de  tomber  dans  un  dédale  d'idées 
fausses  et  de  préjugés. 

t. 

MÉLODIES   ARABES. 


Allegretto. 


I.  Mode  nyrys-girkeh  (2). 


Za-harat     a*    -   leyk 


a'     -     leyk       a      sa  -  bâ    -    ba- 


.  I  j  J|  I  J1  J^i  J  .1  u 


ty 


sa  -  bâ  -  ba  -  ty     Mia    ba*-dy     kâ 


(1)  Diejeni^  Musik,  welchevon  europâischen  Reisenden  UDter  dea  heutigen  Arabern,  Be- 
duincn,  Maurm,  Tûrken  uiid  Persen  veraoïQineD,  notirt  und  beschriebeo  wordeoi  licgt  uicht 
in  dem  Rereich  der  mir  gesitzteD  Aufgabe  :  ich  kaoD  ûe  weder  als  ein  Ueberbleibsel,  noch  ak 
fine  Ausartang  ^on  jener  der  filteren  Theoretiker  anerkenDen  ;  da  ich  \ielmehr  der  Uebeneu- 
gunglebe,  dast  selbst  in  der  bliihenden  Période  arabischer  Cultur(und  so  auch  wohl  in  Per- 
lien)  neben  der  gelebrten  Musik  der  Philosophen,  eine  andeve,  Termuthlich  leichlere  (uâd 
uuDuthigere)  unter  den  gebildeteren  Klassen  der  Kation  geiibt  worden,  etc.  (/>i>  Mtuik  tier 
Arabtr^^.  17.) 

(2)  L*ortbo^phe  du  tej(t«  arabe  est  eonforme  à  la  prononciation  du  Caire. 
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net 


-  ta  khâ  •  fy  -  ah 


Al-bas-t«  -  ny    -    -    -    -   - 


I  .1    l|M  I    I  I  I  II  |l|  |l    I 

tsaub  as  -  se  -  kam  youl-besak 


tsaubel     a'    -    fy  -^ah 


Fab-nour 


ou-ga-hak     sy- 


dy     ou-ga-hak    sy  -  dy      Fab-nour  ou-ga-haksy  -  dy 


sy  -  - 


I  II  I  Mllij    I  llM^lJlj  I 


dy  là     taf-da 


heim    a'  y    •  oub  -  bou  -  (1). 


IL  Mode  rosi  (2). 


Moderato. 


Yâ   là  -  be   -  syn         ech    -    cha  -  chak 


ly 


Ou    ma-hazze  -  myn        bel    -    ka  -  che  -  my 


ry 


j?    ''  !>    J    J  llg 


^m 


Hab-beyt   ge    -  myl        be 


no  -  houdroum  -  mam* 


(1)  Traduction  par  Silvestre  de  Sacy  : 

«  Mon  amour,  que  j*ai  longtemps  tenu  caché ,  a  enfin  éclaté  à  tes  yeux  :  tu  m*as  couvert  do 
«  vêtement  d*une  langueur  mortelle  :  puisses-tu  être  enveloppée  des  vêtements  d*une  pirfiiito 
«  santé  ! 

«  Maîtresse  du  cœur  (de  ton  amant },  il  t'en  conjure  par  l'éclat  de  ton  visage,  ne  trakispis 
«  ses  faiblesses.  » 

(2)  Orthographe  conforme  &  la  prononciation  vicieuse  du  Caire. 
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é'^  i  ^  i'  \ij  J'J.i'J  J'  i^ 


Mitsl  eg  -  ge    -    myl         ma     -     râ  -  at     a'y 

m.  Mode  o'chak. 


ny  (i). 


12*  circulation. 


Andantino. 


F  ^  f  ■  M 


Dou*s    va*      ley  -  ly    Dou's    ya'       ley 


ly     Dou's    ya' 


f  i  i  t  f 


j  ^  r  cju 


ley  -  ly  Dou's  ya'      ley 


ly     Dou*s  ya'      ley  -  ly  Dou's    ya' 


ley 


ly     eseb-ke    mah-bou-by      fe    -    ten 

* 

ly.  Mode  nyrys. 


ny  (2). 


Andante. 


^^ 


Ya  -  bou  -  i -ge  -  i   -    fy       ya  -  bou-i-ge  -  i  -  fy      Rah 


el 


mah    -    bou'b       ma   -   hed 


VI 


fy- 


Ya- 


^J'^  rr-i  ir-    r  If  |T- 1  II     1 1 


boo  -  i  -  ge  -  i    -    fy 


ya  -  bou  -  i  -  ge  -   i        fy 


Rah 


(1)  Traduction  par  Sîlvestre  de  Sacy  : 

«  O  TOUS  qui  êtes  vêtue  d*une  étoffe  à  fleurs,  et  qui  avez  une  ceinture  de  cachemire,  j*aime  une 
■  beauté  dont  le  sein  est  semblable  à  des  grenades  ;  jamais  mes  yeux  n'odt  rien  vu  de  si  beau.  » 

(2)  Traduction  : 

«  Calme-toi ,  à  ma  gaieté  !  calme-toi,  âilme-toi ,  ô  ma  gaieté!  L'ardent  désir  que  j'éprouve 
«  pour  ma  bien-«imée  m*a  jeté  dans  l'agitation,  m 

M.  Félicien  David  a  harmonisé  et  instrumenté  ce  cbant  dans  la  deuxième  partie  de  son  ode- 
tjmphonie  ie  Désert,  * 


so 
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el 


niah 


bou*b      ma     -      hed         tî 
V.  Mode  natma. 


fy  (1). 


f  ■"  1^ }  i-i-^ 


A*     schik    ra  -  a 


moub  -  te  -  Iv  : 


^m 


kal 


louh 


En   ta      ra'  -  -  -  ycb        feyii(2}. 


Les  mélodies  des  chansons.mauresques  ont  un  caractère  en  général 
plus  Âpre  que  celles  des  Arabes  asiatiques  ou  égyptiens ,  mais  elles 
ont  un  cachet  d'originalité  plus  saisissant.  La  tonique  y  est  moins 
saisissable  ;  c'est  assez  souvent  la  dominante  qui  en  tient  la  place,  au 
début  comme  à  la  note  finale.  M.  Salvador  Daniel  a  recueiUi  Un  très- 
grand  nombre  de  chants  de  cette  espèce,  pendant  les  douze  ou  treize 
années  de  son  séjour  dans  l'Afrique  septentrionale;  il  en  a  publié 
plusieurs  qu'il  considère  sans  doute  comme  ayant  plus  d'intérêt  que 
d'autres.  Les  lecteurs  en  trouveront  ici  trois  des  meilleures  et  des  plus 
variées  par  le  style. 

* 

Chanson  mauresque  de  Tunis. 

* 

•  ■  m 

SOULÉÏHA. 


Andante. 


De  ma  Sou-lé -ï  -  ma   Tombre  ATavi  -  si -té  eet-tenuit; 


(1)  Traduction. 

«  Que  Tattente  est  longue  !  Que  l'attente  est  longue  !  Ma  bien-aimée  est  partie ,  mon  aou 
<t  n'est  pas  revenu  !  » 

(2)  Ce  chant  est  une  sorte  de  recitation  d'histoire,  qui  recommence  sur  chacpie  Ten.  Les 
vers  sont  au  nombre  de  douze,  en  sorte  que  la  mélodie  se  dit  douze  fois  de  suite.  Le  premier 
vers  signifie  : 

<t  Un  amoureux  en  rencontra  un  autre  aussi  afflige  que  lui.  Il  lui  dit  :  Où  allez-vous?  » 
Le  second  vers  sur  lequel  le  chant  recommence,  dit  :  a  L'autre  s'arrêta  et  lui  raconta  foo 
n  histoire,  s 
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Tout  dor-mait  dans  la  nuit  sombre,  On  n'en-tendait  aucun    bruit. 


^,*^  j  j  hf  f  r  nif  rp'pri-^ 


Mais    une      flam  -  me  é-tin -ce  -  lante,  Lu-eur  bril  -  lan-te.... 


Doux  sou  -  Te  -  nir,  Qui      char-me  ma  tris  -  tes -se, 


f  f  j  J  |ji  I J  J^  r  j.  I  j   J^  hp  »[;  I  >l  .    i 


Rc-viens  sans    ces -se,       Tous  mes  maux  vont    fi    -    nir. 


Autre  chanson  mauresque  de  Tunis. 
LE  BAMiBB.  Mode  irak. 


Allegretto. 


Beau  ra  -  mier,    qui  vo  -  ya 


^^ 


ges,   Qui  Yo  -  ya     - 


ges.    De    -    van -ce      les 


nu- 


a  -  ges  9         Porte  aux  cheiks    pour  mes  -  sa 


ges,  Pourmes  -  sa 


ges.  Mes  sa  -  luts,       mes      bom- 


}t 


f  trèfc»  ■j^rqné 


I  H'   J    I 


f  '  r I f  ''  If  ^ 


^ 


■na-ges.  Qui  ja  -  mais  sau 

BBT.   DE  LA  MCSlQUe.  —  T.  II. 


-  ra,     Si      le     Saha  -  ra, 
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^^        V.  Mouveinent. 


Un  jour  me       rever  -  ra? 


^'j.  j  jij  j  ji.iT  nirniihij  '  ii 


Beau  ra  -  mier,    qui  t'en  -  vo 


les,  qui  t  en- 


J  .11^1  i  Ml  un^ 


To    -    -    -    les,  Porte  aux  miens  mes  dou-ces    pa-ro     •     -    les(l). 

Chanson  mauresque  d'Alger. 


viuiœ. 


la  plus      bel   -  le! 


^^■1 1 J 1 ,11 


Sa        noi     •     re   pni  -  nel  •  le 


9 


32 


i 


zr 


i 


M 


M'a        dit         a   -   mour,  doux       a    -   mour.  Viens!         bel- 


le   sul   -  ta    -    ne, 


r  i''['i  ■!  l'f 


Je   t*at  -  tends  sous  le  pla  -  ta  - 


ne,    Du    ren   -  dez  -  vous     c'est    "le     jour.       Viens, beau  -  té 


(1)  Paroles  imitées  de  Tarabe  par  M.  V.  Bérard. 
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charman 


te,    I^is  -  se    la     ten  - 


i 


^ 


nri  '\^vr 


te, 


Vol    -    cl 


le        soir! 


Lais 


ji  .1    I   J    I  .11  J    I  j^ 


ï  I  r  j 


se 


la 


ten 


te,     Le       ciel  est 


noir. 


•1  i>Jii H  I '  I '  I '  lïjjj^ 


Bien 


noir. 


Ah! 


ah! 


la    plus     bel    -    le, 


J  hJ  nJ  ]  l'tJ  1 1  1 1  I  '  I 


Ah!        c'est        ma    ga   -    zel    -   re(l)! 

Il  y  eut  sans  doute ,  chez  les  Arabes ,  aux  beaux  temps  de  Tisla- 
misme,  une  culture  de  la  musique  plus  élégante,  plus  soignée  dans 
1  exécution,  que  ce  qu'on  entend  aujourd'hui  chez  les  musiciens  am- 
bulants de  l'Asie,  de  l'Egypte,  et  dans  les  cafés  chantants  de  l'Algérie. 
L  mfluence  du  goût  persan  s'y  faisait  sentir  alors.  Cette  musique,  non 
de  philosophes ,  suivant  l'expression  de  Kiesewetter ,  mais  d'artistes 
célèbres,  tels  qu'Ibrahim  de  Mossoul,  son  fils  Ishac,  Mabed  et  beau- 
coup d'autres,  était  conforme  à  la  théorie  de  la  division  de  l'octave 
par  des  tiers  de  ton  ;  car  la  théorie  n'était  que  l'exact  exposé  de  la 
pratique.  Elle  avait  aussi  les  ornements  inséparables  du  chant  de 
tous  les  peuples  orientaux.  Mais  l'habileté  des  artistes  donnait  à  ces 
choses  des  grâces  qu'elles  n'ont  plus  dans  la  bouche  des  chanteurs 
vulgaires  de  l'époque  actuelle.  Il  y  avait  aussi,  dans  la  poésie  des 
chansons,  une  délicatesse  de  pensée  et  de  forme  dont  on  voit  de  re- 
iQarquables  monuments  dans  le  grand  recueil  d'Ali  d'Ispahan  (2). 


(1)  Traduit  d*ime  kacidah  arabe. 

(2)  Alu  Ispakanensis  Liber  cantUenarum  magnus.  Ex  codlcibus  manuscripiis  arabice 

6. 
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L'état  florissant  de  la  musique  persista  plus  longtemps  chez  les  Haam 
d'Espagne  que  chez  les  califes  de  TAsie.  Avant  la  fin  du  grand  caUfat 
des  Abbassides,  en  1258,  la  décadence  de  cet  art  avait  déjà  commencé 
chez  les  Arabes  asiatiques.  L^affaiblissement  progressif  de  la  puis- 
sance de  ces  vicaires  du  Prophète  et  les  dévastations  des  provinces 
de  leur  empire  par  les  croisés ,  pendant  toute  la  durée  du  douzième 
siècle ,  puis  par  les  Turcs  et  les  Mongols  au  treizième ,  furent  les 
causes  véritables  de  cette  décadence. 

Les  califes  de  Cordoue  avaient  à  leur  service  des  musieiens  distin- 
gués qu'ils  admettaient  dans  leur  intimité ,  et  qu'ils  comblaient  de 
faveurs  et  de  richesses.  Grâce  à  ces  artistes  et  à  ceux  qui  se  trouvaient 
à  la  cour  de  Grenade ,  la  musique  arabe  resta  longtemps  dans  une 
situation  brillante.  Ce  fut  parmi  ces  musiciens  que  se  conservèrent 
certains  chants  célèbres  y  auxquels  on  donnait  le  nom  de  nouha.  Ces 
noubas,  au  nombre  de  quatorze ,  étaient  dans  la  mémoire  de  tous  ces 
chanteurs  musulmans.  Elles  étaient  composées  de  cinq  parties  appe- 
lées mosadder,  hetaihh,  derdj,  imtraf  et  hliélas,  lesquelles  se  suivaient 
dans  cet  ordre.  Après  la  prise  de  Grenade  par  Ferdinand  le  Catho- 
lique, en  1492,  un  grand  nombre  de  Maures  se  réfugièrent  en  Afrique. 
Parmi  eux  se  trouvaient  la  plupart  des  chanteurs  qui  avaient  brillé  à 
la  cour  de  l'émir;  ils  rapportaient,  sur  cette  terre  de  leurs  ancêtres, 
les  vieilles  traditions  de  leurs  noubas  classiques.  Longtemps  encore 
elles  se  perpétuèrent  dans  la  mémoire  des  musiciens  mauresques,  en 
dépit  des  altérations  que  leur  faisait  subir  l'habitude  des  fioritures 
improvisées.  Par  la  suite  des  temps,  il  s'en  est  perdu  sept,  et  de  ce 
nombre  cinq  seulement  sont  encore  connues  par  leurs  noms.  Hussein 
pacha,  dernier  dey  d'Alger,  avait  à  son  service  quelques  musiciens 
qui  savaient  encore  les  mélodies  et  les  paroles  des  sept  autres  nou- 
bas :  la  plupart  de  ces  musiciens  ont  cessé  d'exister  depuis  lors  ;  un 
seul,  Hamoud-ben-Mustapha ,  vivait  encore  à  Alger  en  1862.  Il  savait 
C3S  chants,  dont  la  tradition  n'est  pas  perdue  en  Syrie.  M.  Christia- 
nowitsch  obtint  qu'il  les  lui  chantât  et  les  nota  sous  sa  dictée ,  avec 
d'assez  grandes  difficultés ,  parce  que  le  chanteur  arabe ,  nonobstant 
ses  efforts  pour  faire  entendre  la  mélodie  simple ,  ne  pouvait  s  empê- 
cher d'y  jeter  çà  et  là  quelques  fioritures.  C'est  ainsi  qu'ont  été  recueil- 


editiu ,  adjectdque  iranslatione  adnolatiônîbusque  illustrmtus  ah  Jù,  Cad*  tui,  K9it^*r^^^* 
Gripesvoidite  t  1840. 
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lies  les  sept  noubas  publiées  dans  V Esquisse  historique  de  la  musique 
arabe,  de  H.  Christianowitscb.  Les  noms  de  ces  chants  sont  : 

Nouba  hosein. 

—  ghorib. 

—  medjenneba. 

—  sika. 

—  zeidan. 

—  rami. 

—  maïa. 

Pour  initier  le  lecteur  à  la  connaissance  de  la  forme  et  du  caractère 
de  ces  anciennes  productions  du  génie  musical  arabe ,  je  transcris  la 
nouba  zeidan ^  dont  Toriginalité  asiatique  est  la  moins  altérée  par  les 
simplifications  de  l'éditeur. 

NOUBA   ZEIDAN. 


Adagio. 


'^T^ 


cresc: 


Mosadder  (1). 


^     ^     ^  trlaestos( 


marcalo. 


espressivo 


(I)  Texte  : 

«  Ils  ont  proDoncé  la  sentence,  et  leur  jugement  est  injuste.  Ils  ont  violé  l'équité,  mais 
bientôt  leur  sentence  sera  comme  si  elle  n'était  pas.  —  SMls  eussent  été  équitables ,  on  TeiU 
été  à  leur  égard;  mais,  parce  qu'ils  fiirent  \iolcnts,  le  sort,  violent  à  son  tour,  a  répondu 
par  les  épreuTes  qu'il  leur  inflige.  —  Aujourd'hui  ces  épreuves  leur  crient  :  Le  présent  paye 
pour  le  passé;  n'accusez  pas  la  fortune.  >« 
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I  j  l' r  '  I'  I  'I  ^ 

nospirando  f 


f  I  r  i 


cr*esc. 


nienulo. 


iul^\i  iLJLfi''  Lfii'i[£riL;i  '*' 


legando 


Betaihh  (1). 


Andante. 


tr tr 


fM'ir  Mr  tuP 


ieggieramente. 


(1)  Texte  : 

«  Ma  bicn-aimée  brille  entre  les  plus  belles.  —  Quand  elle  se  montre,  elle  captive  et 
trouble  la  raison  !  —  Ses  joues  sont  des  fleurs  vermeilles.  —  Sa  bouebe  est  un  collier  de  perles 
rangées  avec  symétrie.  —  Le  bambou  est  jaloux  de  sa  taille,  et  la  pleine  lune  lui  envie  »o 
éclat.  —  Elle  n*a  ni  pareille ,  ni  ri^-ale.  —  Elle  possède  toutes  les  grâces.  —  Puisse  IHeu  la 
garder  !  Mon  cœur  est  devenu  son  otage.  — Pour  voler  auprès  d'elle,  il  a  quitté  mon  sein.  — 
La  vue  est  troublée  par  le  trait  que  son  œil  a  lancé.  —  Qui  la  voit ,  aussitôt  est  épris.  —  Ang^ 
des  cieux,  sous  les  debors  d'une  mortelle,  parmi  les  belles  nulle  ne  ix>urrait  atteindre  à  sa  per- 
fection. —  En  elle  resplendit  la  beauté  ;  comment  l'aimer  et  garder  sa  raison  ?  Les  consteUa- 
fions  empruntent  leurs  rayons  à  son  visage,  et  les  étoiles  du  fiimameut  brillent  de  ses  clartés-  * 
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^Henulo. 


ieggierissimo. 


^l-T  r'/lCCfcCC^ 


espfesswo. 


cresc. 


Derdj  (1). 


Allegretto. 


j  I J  ■  J'  I  f  r  I 


^IT"   "^ 


ritardanda 
3" 


con  dolore 


cresc 


(1)  Texte  : 

«  Vous  tous,  soyez  témoins  !  Je  succombe  à  ma  peine;  ma  raison  éperdue  s'est  envolée.  — 
ie  languis  consumé  d'amour  pour  une  jeune  vierge.  0  meA  amis,  à  quel  moyen  me  faut-il  re- 
coQfir?  —  Hélas!  que  peut  faire  celui  que  tes  regai*ds  ont  blessé  !  —  Infortuné ,  sa  blessure  est 
éiemelle.  —  Je  suis  malade  d*amour  pour  toi.  C'est  là  le  sort  de  celui  qui  aime  une  gazelle. 
—  Dieu  m'est  témoin  que  tu  es  te  ut  pour  moi!  —  Vainement  je  voudrais  résister  à  tes  charmes. 
^  Taime  et  je  succombe  au  tourment  qui  me  tue.  Ma  raison  éperdue  s'est  envolée.  Je  languis 
consumé  d'amour  pour  une  jeune  vierge.  0  mes     m       à  quel  moyen  me  faut-il  recourir  ?  » 
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In8iraf{l), 


Allegretto. 


Ii^  l'Mf  Ljfiffi 


g>  j   ^'J  i 


cfvse. 


marcaia. 


ji,;?]ij.iKfrn^g 


iSTAé/a^  (2). 


Lento. 


éU'  Mr  riÇID'  U'  ^ir  Mip 


ft^    ft- 


(1)  a  Je  t'en  prie,  ô  ma  lune!  par  ton  éclatante  beauté!  par  tes  joues  vermeilles  î  parcpne 
bouche  qu*entr*ouvre  le  sourire  !  ne  prends  point  plainr  à  fiiir  celui  qui  t*aime.  Sois  moios 
cruelle  pour  ton  amant  éperdu.  Où  rois-tu  un  amour  comme  le  mien  ?  La  gazelle  que  j'aime 
est  la  reine  des  belles ,  un  trésor  hors  de  prix.  » 

(2)  «  Les  transports  qui  m*antl&ent  allument  les  feux  de  mon  cœur  !  —  Voyez  !  mes  lirmes 
ont  creusé  des  sillons  sur  mes  joues.  —  Merci ,  ô  nuit!  nuit  qui  nous  as  réunis.  —  Je  t*en  con- 
jure ,  ô  nuit  I  prolonge  ta  durée,  et  puis  reviens  et  réviens  encore.  —  Malheur  à  toi ,  ô  maîm . 
qui  viens  nous  séparer  !  Ab  !  vt-t'en ,  6  matin  !  et  garde-toi  de  ntenir.  » 
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Li.\.  1^  J I  j.  1.1  J^ 


i 


m 


rit. 
Tempo  1^ 


^-Â. 


i=9 


f  M>  ri  ('  '  r  ^ 


^^ 


Il  ne  reste  plus  de  traces  de  ces  anciens  chants  chez  les  Arabes  de 
TAsie  occidentale  y  de  l'Egypte,  ni  même  chez  ceux  de  THedjaz;  mais 
on  en  reconnaît  encore  des  fragments  dans  la  Syrie.  William  Ouseley 
a  remarqué  aussi,  dans  certains  concerts  de  musiciens  persans,  chez 
quelques  grands  personnages  de  Téhéran  et  d'Ispahan ,  des  chants 
d'un  caractère  plus  distingué  que  les  chansons  des  musiciens  ambu- 
lants. Us  appartiennent  vraisemblablement  aux  mêmes  temps  anciens 
que  les  noubas  arabes. 

Les  Kabyles  ne  sont  pas  Maures  ;  ils  ne  descendent  pas  des  Berbères, 
mais  ils  proviennent  de  quelques  autres  tribus  arabes  qui  occupèrent 
originairement  la  Mauritanie,  et  qui  furent  repoussées  dans  les  gorges 
de  l'Atlas  lorsque  les  Berbères  firent  la  conquête  de  la  contrée. 

Les  chants  des  Kabyles  ont  plus  d'analogie  avec  ceux  des  Arabes  de 
TAsie  et  de  l'Egypte  qu'avec  les  mélodies  mauresques.  La  tonique  y 
est  toujours  saisissable  avec  facilité.  Il  est  assez  remarquable  que  tous 
les  chants  kabyles  connus  sont  à  deux  temps  à  divisions  ternaires , 
c'est-à-dire  en  mesure  à  six-huit.  Le  spécimen  suivant  des  chansons 
kabyles  est  emprunté  à  M.  Salvador  Daniel,  comme  les  mélodies 
mauresques  qu'on  vient  de  voir. 

CHANSON    KABYLE. 


Mode  Vhsain, 


ABéanttiHr. 


De  ma      Zoh-ra      Ta -me  bcr  -  cée, 


J*al-lais 


faî-santmiMe  son-ges    d'or.     Elle  é  -  tait  tou-te  mapen-sé  e,    Je  Taî- 


90 


HISTOIRE  GÉNÉRALE 


^,' J^  »  >,ii  J  J*  Mj   i^r  nr   p  f  p 


mais,     hé-las!  je    l'ai -me   encor.         Mais    elle      a        fui   loin  des 


ten-tes.  Elle  a     quit  -  té  nos   tri  *  bus.      En  -  vo  -  lez-vous,  ]u-eun     char- 


f  j  j     I  î  1 1  II  ,1  M  1 1 1   ^m 


man  -  tes.        Ma  Zoh  -  ra,   je     ne    la    ver -rai    plus.       En-vo  -  lez- 


hy}}}î}^\^m 


vous,  promesses  sé-dui  -  san-tes,  Ma  Zoh  -  ra,  je  ne  la  verrai  plus  (i). 

Dans  le  volume  de  cette  histoire  où  il  sera  traité  de  la  musique  en 
Espagne ,  on  démontrera  que  le  chant  populaire  de  l'Andalousie  et 
des  autres  provinces  méridionales  de  cette  péninsule  y  ainsi  que  les 
airs  de  danse ,  sont  encore  empreints  du  caractère  de  la  musique 
arabe. 


CHAPITRE  SEPTIÈME. 

DE   LA   RÉCITATION   DÉCLAMÉE  DU   CORAN.  DU   CHANT  DES   HYMNES  ET 

AUTRES   PRIÈRES   CHEZ   LES  ARABES.  —  DE  l' APPEL  A   LA   PEIÈRE  PAR 
LES   MOUEZZEN. 

Le  Coran  prohibe  l'usage  de  la  musique  ;  néanmoins ,  dans  cer- 
taines mosquées,  la  lecture  du  Coran  est  un  chant  véritable,  tant  les 
intonations  y  sont  déterminées.  Il  y  a  dissentiment  à  cet  égard  entre 
les  ImanSy  dont  les  uns  suivent  la  doctrine  de  Malek,  et  les  autres  celle 
de  Chaf  fay.  Malek  rejette  la  lecture  accentuée  et  déclamée  du  livre 
saint;  Chaf  fay  l'admet  et  l'approuve.  Ibn  Chaldoun  (2)  ou  Khaldoun, 


(1)  Paroles  traduites  d*UDe  kacidab  arabe. 

(2)  Ibn  Khaldoun,  né  à  Herkla,  dans  l'État  de  Tunis,  fut  juge  à  Alep.  Il  mounit  dans 
Tannée  808  de  l'hégire  (1405)  de  l'ère  chrétieune. 


DE  LA  MUSIQUE.  91 

qui  a  mieux  traité  ce  sujet  que  les  autres  auteurs  musulmans,  dans  le 
trente  et  unième  chapitre  du  cinquième  livre  de  son  Histoire  abrégée 
des  Arabes,  avant  et  après  Tislamisme,  discute  les  deux  opinions,  et 
conclut  également  contre  une  simple  lecture  et  contre  un  chant  trop 
soutenu  (1).  Ibn  Khaldoun  établit  que  la  récitation  du  Coran  ne  doit 
être  qu'une  déclamation  accentuée  par  des  intonations  qui  se  rap- 
prochent des  sons  de  la  musique,  sans  identité  toutefois  avec  le  chant 
proprement  dit.  Les  Cheiks  qui  se  conforment  à  cette  opinion  récitent 
les  chapitres  de  la  loi  du  prophète ,  comme  on  le  voit  dans  le  Fali-- 
hah  (2)  noté  ici  : 

Fatihah 

Tel  qu*il  est  récité  dans  plusienrs  mosquées. 


^V  i.  -     j^i» .  1^  I Y  ^L^  i'  ^    i'  -f^ 


Bis  -  mil  -  lah     -     ier  -  rah-man       er  -  ra- 


hym    el    ham-doulel  -la  -herab-bi  el  a*-le  -  myn    er- rahmaner-ra- 


^i^=^ 


hym  ma  -  lé^ki  youm  ed  -  dy-ni    e  -  yà-kà  na-bo  -  do      ou  e-yà-  ka  nesta*- 


Lff  I Y  ;?  ^h[  y  ^ 


y  -  no  eh  -  di-nà-sri  -  râ  -  ta    el    mos  -  ta  -  gy- ma    sî  -  râ  -  ta  ella- 


zy-ha  *    ana*m  -  ta     a'     -    ley  -  him  ghay  -  ri  -  Imaghdou-bi       a'- 


(1)  M.James  Grey  Jaksona  traduit  eu  anglais  ce  31*  chapitre  duV*"*  livre  de  Fouvrage 
d*Iba  Khaldoun,  diaprés  le  manuscrit  arabe  de  la  Bililiothèque  impériale  de  Paris,  n°  7G9, 
iii*4^,  et  a  publié  sa  traduction  dans  le  volume  XX  (juillet  à  décembre  183&)  de  VAsiatic 
journal  and  Monthljr  Begùter  for  Bristish  India  and  Us  dependencies,  p.  643  et  suiv. 

(2)  Nom  du  premier  chapitre  du  Cora 
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.yJ^/.UX^fl  ^  ^ 


ley-him  oua  -  â      ad    -    dâl 


lyn.       A  -  iii}Ti  (1). 


Depuis  la  dernière  moitié  du  quatorzième  siècle  où  Ibn  Kbaldoun 
exprimait  son  opinion  concernant  la  lecture  déclamée  du  Coran ,  le 
penchant  des  Arabes  pour  la  mélodie  a  fait  modifier  cette  déclama- 
tion dans  un  grand  nombre  de  mosquées  de  la  Turquie  d'Asie  ainsi 
qu'en  Egypte ,  où  la  lecture  du  Coran  est  devenue  un  chant  véritable. 
Le  lecteur  en  jugera  par  le  même  chapitre,  tel  qu'il  est  chanté  dans 
les  mosquées  du  Caire  (2). 


Falihah. 


ffm§ 

m 


E 


If  •  '[?  I Y  ^-^  ^'  ^    ^  ^ 


Bis*inil  -  lah  -  ier  rahman     cr  -  ra 


hym 


el 


hamdoul-el  -  la  -  ha  -  rab-bi  el    a'I  -  myn  er-rah  -  man  er-ra-hym  ma- 


rna -  U-ki  youm  ed  •  dyn.        e  -  yâ  -  kà  na-bo-do  ou    t5  -  yâ-kà  nes4a'- 


yn 


eh  -  di  -  nà    sri-ra  -  ta  el  mos-  ta-gy  -  ma  si  -  ra  -  ta  el-Ia-zy  -  na 


anamta   a -ley-him     ghay-ri  Imagh-dou  -  bi  a*   -  ley-him        ouAad    - 


(1)  «  Au  nom  de  Dieu,  clément  et  miséricordieux,  louange  à  Dieu  maître  de  runÎTers, 
clément  et  miséricordieux.  Roi  du  jour  du  jugement,  nous  t'adorons,  et  nous  réclamons  ton 
assistance.  Dirige-nous  dans  le  sentier  du  salut  et  de  ceux  que  tu  as  comblés  de  tes  bieiibits» 
de  ceux  qui  n'ont  pas  mérité  ta  colère ,  et  qui  ne  sont  pas  du  nombre  des  égarés.  Aio4 
soit-il.  M 

(2)  Lane,  ouvrage  cité,  p.  02. 
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$ 


-rr 


.1         K     J    I    .1 


i 


dâl 


lyn 


a 


myn. 


Ainsi  que  cela  s'est  vu  dans  tous  les  cultes ,  l'observation  rigoureuse 
des  préceptes  de  Mahomet  n'existe  plus  chez  les  musulmans.  Ainsi , 
le  prophète  a  proscrit  la  musique  ;  néanmoins  toutes  les  prières  parti- 
culières sont  chantées,  et  même  parfois  accompagnées  d'instruments, 
au  grand  scandale  de  la  secte  des  malekistes,  et  même  des  schafa'ystes. 
Par  exemple ,  dans  les  cérémonies  en  l'honneur  de  quelque  saint  ou 
personnage  révéré,  appelées  mouled,  et  qui  consistent  toujours  en 
processions,  on  chante  des  hymnes  assez  semblables  aux  litanies  du 
culte  catholique,  car  le  chant  se  répète  d'une  manière  uniforme  pen- 
dant toute  la  durée  de  la  procession.  Ces  processions  sont  composées 
1*  de  fokahaj  sorte  de  moines  qui  chantent  les  hymnes;  2"*  d'un  très- 
grand  nombre  de  confréries  appelées  fokara,  lesquelles  ont  leurs 
chants  particuliers ,  leurs  corps  de  musique  et  leurs  bannières.  Les 
drapeaux  sont  toujours  de  la  même  couleur  que  celle  du  turban  :  on 
en  voit  de  blancs,  de  noirs,  de  rouges,  de  verts,  de  jaunes,  etc.  Chaque 
confrérie  est  éclairée  par  des  appareils  de  bougies  disposées  circu- 
lairement  et  par  étages  superposés,  appelés  mendrah,  et  par  des 
muhde'ly  espèces  de  cassolettes  où  brûlent  de  petits  morceaux  de  bois 
résineux.  Ces  appareils  se  portent  au  bout  de  longs  bÀtons  (1). 

Les  fokaha  sont  à  la  tète  de  la  procession  et  chantent  une  hymne  du 
genre  de  celle-ci  : 

HYMNE  DU  MOCLED 
D*ime  sainte  appelée  Settt  Zeihab. 

Mode  hogaz.  —  Mesure  sofyan. 


^^ 


Ra  -  dy    -    to    bi   -  ma       qa  -  sam  al    -    la  -  ho 


(I)  Yiiloteaij,  ouvrage  cité,  1"  partie,  ch.  H,  art.  Vni,pp.  109-200. 
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ly  oua     faouade-ton     am  -  ly     i    -    là       Uia-le  *  gv'Ci}. 

Tontes  les  strophes  de  Thymne  se  disenisur  le  même  chant. 

Entre  les  diverses  confréries  de  fokara  se  trouve  nn  groope  de  mu- 
siciens qui  font  entendre  sur  leurs  instruments  des  airs  dans  le  carac- 
tère de  marches.  Ces  instruments  sont  des  hautbois ,  la  flûte  arabe  ap- 
pelée mizmaTj  des  cymbales ,  des  timbales  ^pelées  naprasân,  une 
très-petite  timbale  dont  le  nom  est  6az,  des  tambours ,  particulière- 
ment le  tambour  de  basque.  L'ensemble  de  tous  ces  corps  de  musi- 
ciens est  un  bruit  tumultueux.  Toutefois,  dit  Villoteau  (2),  tout  est 
disposé  de  manière  qu'il  n'y  a  pas  de  confusion,  et  que  le  bruit  des 
uns  n'empêche  pas  absolument  d'entendre  le  chant  des  autres. 

Lorsque  la  procession  est  arrivée  à  la  chapelle  où  reposent ,  à  ce 
qu'on  croit ,  les  reliques  du  saint  musulman ,  chacun  y  va  faire  sa 
prière  et  son  offrande.  Pendant  ce  temps ,  les  fokaha  vont  s'asseoir  en 
dehors  de  la  chapelle  et  chantent  un  chapitre  du  Coran.  Les  confré- 
ries de  fokara  se  rangent  séparément  dans  l'enceinte  extérieure  de  la 
chapelle,  ou  sur  la  place  qui  la  précède.  Là,  elles  exécutent  les 
danses  particulières  &  chacune ,  et  chantent  en  même  temps  la  phrase 
suivante ,  dont  la  basse  en  pédale  s'exécute  en  chœur,  tandis  que  le 
mouchedy  ou  chef  du  chant,  dit  la  partie  supérieure. 


|,,.^.        |.  r  f  f  y  ,  f:4J£ê=4 


Là    i-la.bo    ell-al  -  lab 


Là    i     -     là  -  -  hoell*-al  -  lah.        U     i- 


La  danse  consiste  à  former  un  rond  des  membres  de  chaque  confré- 
rie ,  qui  tournent  tous  en  cadence ,  en  se  tenant  par  la  main  et  jetant 
la  tète  alternativement  &  droite  et  à  gauche ,  à  chaque  temps  de  la 


(1)  »  Je  suit  content  de  ce  que  Dieu  m'a  donué  en  partage,  et  je  laisse  à  mon  Créateur 
«  le  soin  de  tous  mes  intérêts.  » 

(2)  Ouvrage  cité. 
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mesure.  Le  rhythme  de  cette  danse  est  d'abord  lent,  ainsi  que  le 
chant  ;  mais  le  mouched  Taccélère  par^^degrés  en  chantant ,  et  les 
mouvements  de  tète  finissent  par  devenir^si  rapides ,  que  plusieurs 
des  fokara  tombent  étourdis  par  une  sorte  d'ivresse. 

Les  prières  étant  achevées,  les  fokaha  reprennent  leur  place  &  la  tête 
de  la  procession  et  retournent  à  la  mosquée,  en  chantant  ce  qui  suit  : 


^ 


rfirfrfiFff^^f^ 


Al  -  lah  !    Al-lah  !  al-Iah  al-Iah      al-Iah,  al-lah,  al-lah,  aMah. 

Ce  chant ,  composé  seulement  de  deux  sons  y  commence  avec  une 
lenteur  excessive,  puis  il  augmente  progressivement  de  vitesse  jus- 
qu'à ce  que  la  rapidité  devienne  telle,  que  les  chanteurs  soient  obligés 
de  s'arrêter.  Arrivé  près  de  la  mosquée ,  on  y  pénètre  en  silence ,  puis 
les  fidèles  se  dispersent. 

Les  Arabes  ont  des  chants  pour  les  funérailles ,  comme  pour  la 
plupart  des  circonstances  de  la.  vie  et  pour  les  divers  travaux.  Ces 
chants  ne  sont  pas  les  mêmes  partout  ;  à  Bagdad ,  à  Damas ,  à  Âlep , 
au  Caire,  ils  diffèrent  de  forme  et  de  caractère.  Les  hommes  dont  la 
profession  est  de  chanter  devant  les  corps  des  morts  qu'on  porte  aux 
cimetières  se  nomment  mokry  :  ils  reçoivent  un  salaire  pour  l'exercice 
de  leurs  fonctions.  Parlant  des  mokry  du  Caire ,  Villoteau  dit  :  «  La 
«  mélodie  d'aucun  de  leurs  chants  ne  nous  a  paru  lugubre ,  ni  ana- 
«  logue  aux  sentiments  qu'inspire  la  circonstance  pour  laquelle  ils 
((  sont  destinés  ;  la  mesure  en  est  plutôt  vive  que  lente,  et  la  manière 
«  leste  ainsi  que  le  ton  d'indifférence  avec  lesquels  ces  chants  sont 
tt  rendus,  nous  avaient  fait  deviner,  avant  qu'on  nous  l'eût  dit,  qu'ils 
«  étaient  payés ,  et  que  ceux  qui  les  exécutaient  couraient  après  leur 
«  salaire  (!)•  »  Les  chants  des  mokry  se  formulent  en  raison  du  rang 
du  personnage  dont  on  célèbre  les  funérailles  ;  pour  les  familles  distin- 
guées  et  riches,  la  mélodie  est  lente  et  ne  manque  pas  de  goût  ;  la  voici  : 


il  -  lah   ell  -  al    -    lah      ell  -  al 


-    lah. 


(1)  n  en  est  de  même  dans  les  offices  des  morts  du  culte  catholique  :  rien  de  plus  scanda- 
Iaiz  que  la  manière  dont  les  chantres  d'église  débitent  les  chants  de  ces  offices,  surtout 
qiuod  ils  ne  sont  pas  de  première  classe. 
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Cette  phrase  se  recommence  pendant  toute  la  durée  du  convoi  et  de 
l'inhumation. 

Pour  les  personnes  qui  jouissaient  de  quelque  aisance ,  le  chant  est 
celui-ci  : 


Là     il  -  lah     ell  -  al  -  lah    Mo-ham  -  med  re  -  soûl  al- 


lah 


sali  -  al    -    lah    -    ou      a'  -  leyh       oua   sal 


lam. 


Le  convoi  du  pauvre  et  du  fellah  se  fait  avec  le  chant  qu'on  voit 
ici  : 


^ 


r  r  I  r  r  r  i  r 


Là   i   -  lah     ell  «al  •  lah!    Moham-med  re-soul  al- 


'■>'  f  r  r  I  [■  r  ^ 


lah     sali  -  al  -  lah      sall-al  -  lah  -  ou    a'  -  leyh  ou  -  a    sal  -  lam. 

D'autres  chants  funèbres  et  des  danses  s'exécutent  près  du  mort 
avant  qu'il  soit  enlevé  pour  être  porté  au  cimetière.  Après  que  le 
corps  a  été  enseveli  et  placé  dans  le  cercueil,  on  le  descend  et  on  le 
pose  au  milieu  de  la  cour.  Les  voisines ,  qui  sont  entrées  dans  la 
maison  pour  consoler  les  femmes ,  se  joignent  à  elles  dans  les  der- 
niers devoirs  rendus  au  défunt  et  les  conduisent  près  du  cercueil. 
Une  d'elles  prend  un  tambour  de  basque,  appelé  tar,  et  le  frappe  dans 
un  rhy thme  régulier,  pendant  que  les  autres ,  avec  les  parentes  du 
mort,  se  forment  en  rond,  chantant  àba,  aba,  etc.,  sautant  et  frappant 
des  mains  en  cadence.  Cette  danse  dure  environ  quinze  minutes. 

Rhyihme  du  lar. 


%  Mouvement  vif  et  accéléré. 
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ChaiU  des  ftmmes. 


jf.'.*  t i\nï  i\î  it  iiî  JË 


A  -  ba,     a  -  ba,  a  -  l)a,     a  -  ba,  a  •  ba,       a  -  ba. 
Ces  cérémonies  ne  se  font  que  par  les  fellahs  ou  paysans  et  gens  du 

# 

peuple. 

Aux  convois  des  personnes  opulentes ,  le  cercueil  est  précédé  d'un 
irroupe  d'enfants,  dont  l'un  porte  le  livre  du  Corùn  sur  un  petit  pliant 
Ils  chantent  des  prières  d'un  ton  assez  gai  et  d'un  mouvement  animé. 
Devant  eux  sont  des  mokrys  divisés  en  plusieurs  groupes  :  chacun  de 
ces  groupes  chante  une  mélodie  différente ,  et  l'ensemble  forme  un 
affreux  charivari ,  que  complètent  les  cris  perçants  de  pleureuses 
placées  à  la  suite  du  cortège  funèbre. 

La.  convocation  à  la  prière ,  chez  les  Arabes ,  se  fait  par  les 
tnouëzzen  ou  moutzzin  (1),  du  haut  du  minaret  des  mosquées.  Les 
chants  des  appels  aux  fidèles  musulmans  sont  de  plusieurs  sortes,  et 
les  mouizzen  les  varient  par  leur^  ornements  improvisés.  Le,  carac- 
tère en  est  fort  original  et  diffère  de  celui  des  autres  chants  arabes. 
Ils  sont  toujours  entonnés  avec  force  dans  le  registre  le  plus  aigu  de 
la  voix,  afin  qu'ils  soient  entendus  aussi. loin  que  possible.  Les  deux 
convocations  à  la  prière  du  matin,  rapportées  ci-après,  sont  em- 
pruntées à  Touvrage  de  Villoteau  (2),  dont  l'exactitude  n'est  pas  sus- 
pecte. 

Chant  de  convocation  a  la  prière  (3) . 


f    ijii'  -1  iiptf  ?  nn  u  I 


AI  -  la     -    -    ho  ak   -  bar 


.'\l  -  la 


,1]  Ce  mot  vient  dt*  ^i<^i  êzdnf  qui  siginÛL>  proclamation, 
(î)  De  Vétai  actuel  de  l'art  mtuical  en  Egypte^  chtp.  Il,  art.  V.l,  p.  192  et  suiv. 
(t)  Ed.  W.  Laiie( ouvrage  cité)  a  rapporté  mi  chaut  dv!  mouëzz -u  (t.  II,  p.   89-93)  qui  a 
cTidrminrut  la  meinc  oiigiue  que  celui  ipron  voit  ici,  mais  smsiblement  altéré,  et  plus  mo- 
notone. Dti  reste,  il  (ait  la  nmarqu  '  que  ce  mém.'  chaut  e  t  dit,  dans  un  style  plus  ou 
f^ffs  semblable  (iu  a  style  more  or  less  similar),  par  les  mouezzin  des  diverses  mosquées. 
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lah 


ach     ha-dou  en  •  nâ     là  i  -  lah  ell-al  -  lah 


ach      ha-dou  en- 


nâ    Mohammed  ra-soul  al  -  lah 


ha-yéa'-la    e&^  -  lât        ha-yé   a' -  la     -     -     el  Te-lah 


al-la    -    ho  ak-bar        al  -  la  -  ho  ak-bar 


I-  i-'fiTfi  r^M 


i    -  lah  ell  -'ai   -   lah. 

Autre  chant  svr  les  mêmes  paroles  (1). 


/,!!■  ^çgp  Ut7frf'fr\t  "'î^m 


Al-la  -  ho  ak  -  bar 


al-la -ho    ak  -  bar         ach  ha-doi^en  -  nâ      là  i  •  lah  ell-ai- 


(1)  Ce  même  chant,  modifié  et  orné  d'une  manière  difTéreute,  a  été  introduit  par  M.  Kéli- 
cieii  David,  dans  la  3*°*  partie  de  son  Ode-symphonie  le  Désert, 


DE  LA  MUSIQUE.  . 


99 


^m 


r7\ 


f,  H'fi^'^^r  nm 


iah 


ach  ha-dou  en  -  nâ      là  i-lah    cil -al  -  Iah 


achha-dbuen  -  nâ    Mo-ham-med  ra-soul  al  -  Iah 


ha-yé  a'-lâes-sa  -  lat         ha-yéa'-lâ   el    fc  -  lâh      al-la-ho      ak- 


ff^iii  iiirT" 


/^ 


^ 


^ 


bar 


Là   i-lah   cll-al  -  Iah. 


Les  mouëzzin  ont  des  chants  différents  pour  les  cinq  prières  cano- 
niques appelées  namâz  :  il  serait  fastidieux  de  les  reproduire  tous  ici  ; 
je  crois  devoir  n'en  donner  pour  exemple  que  le  chant  qui  précède 
la  prière  du  point  du  j  our . 

Chant  des  Mouëzzin,  avant  la  prière  du  point  du  jour. 


^inr>  -^  ),}M 


Sou-be-hân  al   -    Iah    a-bâ-dy      el  a  -  bad 


soube- 


hàu 


m 


el  ouà  -  ha  -  don     el-a-bad  sou-be  -  hân  cl  mû-lek    el  nia- 

Silence , 


H^^ri 


kl  i    fc      Mp^ 


^^ 


boud 


el   maq  •  soud       oul-ma   -   ou  -  goud  soubhâ   -    -   na- 


trT^^nr-^r^^Ê 


kà    yâ 


hâ    -    y       soub-hân    -   -    na  -  kâ  yâ 


dâ 


7. 
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nâ 


&tf  J-*-  rpiT'^^ 


ym  gel-la      kha  -  leqou 


nâ 


gel-la     ra-zi-qou- 


n^-r  ib^^M^  ^J  ù  t  ^  \ 


gel-la      hâ 


dy 


nâ 


gel -la 


ma  -  bou  -  dv 


nâ    gel-la    mou  -  my 


to   -  nâ  sou-lja  •  hâ  -  nâ     mo-ha  -y   -    -    -    na    gel  •  la     el 


sou-ba-han  al 


CEIAPITRE  HUITIEME. 


DE   LA  DANSE  CHEZ   LES  ARABES,   ET  DES  DANSEUSES   PUBLIQUES. 

■ 

I^  danse  n'est  pas  cultivée  chez  les  Arabes  par  les  personnes  des 
classes  aisées ,  comme  elle  Test  en  Europe  :  elle  est  abandonnée  au 
peuple,  aux  esclaves  et  aux  danseuses  de  profession.  Dans  les  harems, 
le  chant  et  la  danse  font  quelquefois  trêve  &  Tennui  des  femmes  qui 
y  sont  renfermées ,  mais  les  chanteuses  et  danseuses  sont  des  a'ouâlm 
qu'on  y  introduit  pour  les  divertir.  Ces  a'ouâlem  se  distinguent  en 
deux  classes  :  celles  de  la  première  ne  se  font  entendre  que  dans  Tin- 
térieur  des  maisons  riches.  Les  paroles  de  leurs  chants  sont  décentes;, 
elles  chantent  en  s'accompagnant  du  tar  (tambour  de  basque) ,  ou 
du  daràboukkeh  (tambour  du  même  genre,  mais  plus  grand),  ou, 
enfin,  de  la  petite  mandoline  appelée  tanbour  boulghùry.  Parmi  ces 
a'ouâlemy  il  en  est  qui  dansent  pendant  le  chant  de  leurs  compagnes  : 
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leurs  pieds  ne  quittent  pas  le  sol ,  et  leur  danse  ne  se  compose  que 
de  poses  et  de  mouvements  gracieux  du  corps.  Le  caractère  de  cette 
danse,est  mélancolique,  comme  on  peut  le  voir  par  cet  air,  connu  dans 
toute  TAsie  occidentale  : 


AndantiDO. 


^^jjgji'rr 


On  recommence  cet  air  douze  ou  quinze  fois,  jusqu'à  ce  que  la  fa- 
tigue oblige  la  danseuse  de  s'arrêter. 

L'autre  classe  d'a^ouâlem  est  celle  des  danseuses  publiques,  femmes 
perdues  et  sans  pudeur,  qui  ne  se  trouvent  que  dans  les  villes;  on  leur 
donne  le  nom  particulier  de  ghaouâzy.  Plusieurs  voyageurs  les  ont 
confondues  avec  les  aimées ,  qui  ne  dansent  pas  et  sont  simplement 
chanteuses.  Les  ghaouâzy  sont  vêtues  d'un  pantalon  d'étoffe  rayée  et 
d'une  robe  longue,  ouverte  sur  le  devant,  qui  laisse  le  sein  entièrement 
découvert.  Elles  sont  accompagnées  par  un  musicien  qui  joue  du 
rehâb  ou  de  Finstrument  à  cordes  et  à  archet  appelé  kemangeh  à  gouz, 
et  par  une  vieille  femme  qui  marque  le  rhythme  avec  le  grand  tam- 
bour de  basque  nommé  darâboukkeh.  Ces  musiciens  sont  désignés  par 
le  nom  de  ghazaouâly.  Lorsque  les  ghaouâzy.  dansent  dans  les  rues, 
elles  quêtent  parmi  les  nombreux  spectateurs  qui  les  entourent;  mais 
leur  recette  la  plus  abondante  provient  des  femmes  des  harems,  avides 
de  ce  speotacle,  et  qui  leur  jettent  des  pièces  de  monnaie  à  travers  les 
grilles  de  leurs  fenêtres. 

Rien  de  plus  indécent  que  la  danse  des  ghaouftzy  :  les  pieds  et  le 
haut  du  corps  n'y  prennent  presque  aucune  part;  toute  l'action  est 
dans  les  hanches  et  dans  la  partie  inférieure  du  corps  jusqu'aux 
genoux ,  ainsi  que  dans  les  mouvements  des  bras.  Unie  au  chant , 
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cette  danse  exprime  ^  avec  une  audacieuse  liberté ,  les  préludes  et  les 
émotions  progressives  de  Tacte  sensuel  ^  puis  rabattement  qui  suc- 
cède à  la  crise  amoureuse.  Les  deux  mains  armées  de  castagpaettes 
métalliques  aux  sons  argentins ^  ces  femmes  ajoutent,  parles  nuances 
des  sons  et  par  les  rhythmes  qu'elles  impriment  à  ces  espèces  de 
petites  cymbales,  &  Tillusion  que  fait  naître  leur  pantomime.  Tantôt 
elles  les  font  résonner  avec  éclat ,  en  les  frappant  sur  les  bords  ;  tantôt 
elles  en  étouffent  par  degrés  la  sonorité ,  en  ralentissant  le  mouve- 
ment. La  succession  des  rhythmes  des  castagnettes  est  semblable  à 
celle-ci  : 


Mouvement  modéré.  Son  très-doux. 


suurz. 


Mouvement  plus  animé.  Son  plus  intense^ 


0  î  U- ]Tr  ]î  U  \T  t  iT-^MlTf-fhUi 


sumz. 


Mouvement  vif.  Son  plus  éclatant. 


(  irrrirrrirrrireriririrtrif-giM^ 


SHU'ez. 


Mouvement  vif  et  progressivement  accéléré.  Son  très-éclatant. 


Eg^mrirtr-jiiiffîiffrrircrirri 


^      SUIWZ. 


Mouvement  ralenti.  Son  moins  intense. 


^ 


rrirfirTir  firTifTirfir  ^ 


suivez. 


Mouvement  de  plus  en  plus  lent.  Son  étouffé. 


/> 


pf^^ 


l^l^^^rr^ 


(I) 


La  danse  du  peuple  arabe  est  rarement  individuelle  :  presque  tou- 
jours collective ,  elle  se  fait  par  les  danseurs  rangés  en  cercle.  Le 
mouvement  de  ces  danses  est  en  général  animé ,  et  totijours  mar- 


(I)  Villoteau,  ouvrage  cité,  ch.  U,  art.  V,  p.  17S-17G. 

Au  moiê  de  juin  1834,  un  décret  de  Méhémet-Ali  a  proscrit  Tusage  public  de  ces  danses  ob- 
scènes dans  toute  l'Egypte  ;  mais  elles  n'ont  pas  disparu  des  grandes  villes  de  TAsie  (  Liuf , 
ouvrage  cité,  1. 11,  cli.  VI,  p.  04 ,  note). 
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que  par  le  rhythme  du  tar  ou  tambour  de  basque.*  L*air  suivant 
d  une  danse  de  cette  espèce  suffit  pour  en  faire  connaître  le  carac- 
tère (1)  : 


Allegro 


Fin.   . 


ij-^'^ii^^ 


î   (2) 


D'autres  danses  populaires  commencent  dans  un  mouvement  lent 
s  accélérant  par  degrés  y  comme  les  danses  religieuses  dont  il  a  été 
parlé  dans  le  chapitre  précédent. 

Les  moines  musulmans  appelés  derviches  et  fakirs  ont  des  danses 
particulières  pour  certaines  cérémonies  de  leur  culte  fanatique  :  elles 
se  composent  de  mouvements  du  corps  qui ,  d'abord  modérés  y  arrivent 
par  degrés  à  un  excès  de  violence  auquel  succède  la  prostration  la 
plus  absolue.  Un  des  chants  de  danse  de  cette  espèce,  connu  dans 
rOrient  sous  le  nom  de  la  Kaaba ,  a  cette  forme ,  et  se  répète  plusieurs 
centaines  de  fois  (3)  ': 


(1)  Cet  air  m*a  été  envoyé  d* Alexandrie  par  Lubliert  {roj\  ce  nom  dans  la  Biographie  uni^ 
^rselU  des  musiciens ,  t.  V,  p.  2&9  ). 

(3)  L*air  e»t  ici  noté  tel  qu'il  m^a  été  envoyé  par  feu  Lubbert  :  je  crois  .cependant  que  le 
temps  fort  n*est  pas  placé  comme  il  devrait  Tètre ,  et  que  la  vraie  notation  de  cet  air  serait 
celle-ci  :  * 


efc 


(3)  Bcechoven  a  fait  de   ce  chant  un  des  morceaux  des  Ruines  d'Athènes,  pour  l'ouverture 
dn  théâtre  de  Pesth,  en  1812. 
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m 


Temps  môdéi'é  qui  s'anime  par  degrés. 


s^s 


Tf^TT  r  r  r  I  r-fM 


'K  rrff  riff^rpTiT'  rTf-^rtyr-f^ 


P 


^m 


g 


r  r  1 1  r  Y  r  ;| 


Bien  que  les  joueurs  d*instruments ,  dont  la  profession  se  borne 
à  accompagner  les  danseuses  publiques ,  soient  peu  estimés ,  il  en 
est  qui  occupent  une  position  plus  abjecte,  car  on  ne  les  rencontre 
qu'à  la  suite  de  bateleurs ,  de  saltimbanques  et  d'escamoteurs  :  on  les 
appelle  tarragah.  Leurs  instruments  sont  la  flûte  appelée  nay,  le  rebàb 
et  le  daràboiikkeh.  Cette  dernière  classe  est  celle  des  plus  infimes  mé- 
nétriers. 


CHAPITRE  NEUVIÈME. 

DES   IMPROVISATEURS   ET  DE   LEUR   CHANT. 

Les  Arabes  ont  le  talent  de  l'improvisation  poétique,  et  l'on  trouve 
dans  la  plupart  des  villes  de  quelque  importance,  en  Asie  et  eu 
Egypte,  des  individus  qui  en  font  une  profession.  D'autres,  en  plus 
grand  nombre,  n'improvisent  pas,  mais  déclament,  dans  une  sorte  de 
chant  rhythmique ,  des  histoires  et  des  morceaux  d'anciens  poètes 
estimés.  On  donne  à  ces  improvisateurs  ou  narrateurs  le  nom  de 
cliae'r  (poète).  Ils  se  servent  d'un  instrument  appelé  rebâb,  pour 
maintenir  le  ton  dans  lequel  ils  chantent ,  soutenant  avec  l'archet  le 
son  grave  du  mode,  qu'ils  brodent  de  diverses  manières,  comme 
on  le  voit  dans  ces  exemples  : 
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j^  .i^jïïi.j  î^.iin].[L.^ 


xr 


^31 


i±MÂMuMiîiéÂÀÀ^im 


Ce  son,  soutenu  pendant  toute  la  durée  du  chant,  forme  une  espèce 
de  pédale,  dont  Teffet  a  de  Tanalogie  avec  le  bourdon  de  la  corne- 
muse ou  musette.  Presque  toujours,  le  commencement  du  chant  est 
précédé  d'un  prélude  court  sur  Finstrument. 

Les  récitants  d'anciennes  poésies  historiques  ou  romanesques  sont 
appelés  mohaddtly.  Il  en  est  qui  se  bornent  à  les  lire  en  les  chan- 
tant; ceux-là  sont  accompagnés  par  un  musicien,  qui  joue  le  rebàb. 
D'autres  récitent  de  mémoire  et  accompagnent  eux-mêmes'  leur 
chant.  Ce  chant  tient  à  la  fois  et  du  son  soutenu  et  de  la  déclama- 
tion; en  voici  un  exemple  : 

Lt  Récitant. 


^ 


liJil,     ijJJiJJl 


Préltide. 
Le  Rebdb. 


Mouka    -     latou  Jiondra  aoda 


priJiimr^M 


m 


çe^ 


m 


.etc. 


Les  improvisateurs  et  les  mohaddelyn,  ou  narrateurs,  exercent  ha- 
bitueliement  leur  profession  dans  les  cafés ,  où  ils  trouvent  toujours 


(1)  «  Khoudra,  réfiéchUsaut  sur  ce  qui  s  était  {lassé  dans  la  tente  de  Hilal,  comnieiK^a  son 
•  conte  eu  ces  termes.  » 
Laue,  ouvrage  cité,  t.  Il,  cb.  VIII,  p.  I3C. 
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un  auditoire  disposé  à  les  entendre  et  à  les  récompenser.  Quelques 
maîtres  de  ces  cafés  leur  assurent  même  une  somme  déterminée , 
pour  les  attacher  à  leur  établissement ,  comme  un  moyen  d'attraction 
pour  les  habitués  de  la  maison.  L'improvisateur  ou  le  narrateur 
s'assied  sur  un  tabouret  placé  au-dessus  du  banc  maçonné  qui  règne 
le  long  de  la  façade  du  café.  Les  fumeurs  et  consommateurs  de  café 
se  rangent  autour  de  lui  et  lui  prêtent  une  attention  soutenue.  Les 
personnes  riches  et  distinguées,  qui  ne  fréquentent  pas  les  cafés,  font 
venir  chez  elles  les  chàer  et  mohaddetyn  pour  Tamusement  de  leur 
famille,  comme  elles  engagent  les  joueurs  d'instruments  et  les  dan- 
seuses, à  l'occasion  de  certaines  fêtes  domestiques,  telles  que  la  nais- 
sance d'un  enfant,  un  mariage,  ou  pour  honorer  la  présence  d'un  hôte. 

Les  classes  infimes  de  la  population  arabe  sont  avides  du  plaisir 
d'entendre  les  improvisateurs  et  narrateurs  :  lorsque  l'un  d'eux  s'ar- 
rête dans  une  place  ou  dans  un  carrefour,  et  fait  résonner  son  reb&h , 
il  est  aussitôt  environné  d'une  foule  compacte  qui  garde  le  plus  pro- 
fond silence. 

On  connaît  dans  l'Orient  une  autre  classe  de  narrateurs  musiciens 
à  laquelle  on  donne  le  nom  de  mousahlieTy  qui  signifie  réveilleur, 
I^urs  fonctions  ne  durent  que  pendant  le  ramuszany  ou  carême  : 
elles  consistent  à  annoncer  le  point  du  jour,  et  le  moment  où  doit  se 
faire  le  dernier  repas  de  la  nuit ,  appelé  sahaury  mot  qui  équivaut 
au  réveillon  des  catholiques.  Aussitôt  après  ce  repas,  il  n'est  plus 
permis  aux  musulmans  de  boire  ni  de  manger  avant  le  coucher  du 
soleil.  Le  mousahher  porte  une  petite  timbale  appelée  bàZy  sur  la- 
quelle il  frappe  de  temps  en  temps  quatre  coups ,  dans  ce  rhythme  : 


i,ti-n\  Ji--   IJ.JJ    IJr-   IJ./J^^ 


Chaque  mouMhher  parcourt  les  rues  de  son  quartier,  mais  il  ne 
s'arrête  qu'A  la  porte  de  ceux  qu'il  croit  disposés  A  le  bien  récom- 
penser. LA,  il  récite  quelques  prières,  puis  il  chante  des  po6mes  et 
des  contes  en  vers ,  terminant  par  des  souhaits  de  bonheur  pour  le 
maître  de  la  maison,  et  frappant,  A  de  certains  intervalles,  quatre 
coups  sur  sa  petite  timbale ,  toujours  dans  le  rhythme  qu'on  vient  de 
voir.  Le  mousahher  a  le  privilège  de  s'introduire  dans  les  musons , 
et  même  de  pénétrer  jusqu'A  la  porte  des  harems,  où  il  récite  des 
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poètes  galantes  y  commençant  toujours  par  cette  formule  adressée 
aux  femmes  :  Fermez  vos  paupières  ^  ô  yeux  de  gazelle.  Souvent  aussi, 
il  chante  l'histoire  scandaleuse  du  jour,  ou,  comme  disent  les  Arabes, 
ce  qui  arrive  entre  le  chat  et  la  simris  (1).  Le  mousahher  improvise  le 
chant  de  ses  contes  et  de  ses  anecdotes.  Au  lever  de  Taurore,  le  silence 
règne  partout,  et  le  mousahher  rentre  dans  sa  demeure. 


CHAPITRE  DIXIÈME. 

INSTRUMENTS    DKS   ARABKS. 

Chez  les  peuples  de  l'antiquité ,  on  remarque  trois  espèces  d'ins- 
iruments  de  musique ,  à  savoir,  les  instruihents  à  cordes  pincées  ou 
frappées,  les  instruments  à  vent,  et  les  instruments  de  percussion. 
Les  Arabes  ont  de  plus  les  instruments  à  archet,  qu'ils  paraissent 
avoir  empruntés  aux  Persans,  et  qui  sont  originaires  de  Tlnde.  Nous 
parlerons  d'abord  des  instruments  à  cordes  pincées ,  dont  il  y  a  plu- 
sieurs variétés. 

§  1.  Instruments  a  cordes  pincées  et  a  manche. 

L'e^oud, 

Le  plus  estimé  de  ces  instruments,  au  temps  des  califes  abbassides, 
était  Ve'oudy  qui,  transporté  en  Europe ,  à  l'époque  de  la  domination 
des  Arabes  en  Espagne,  est  devenu  plus  tard  le  luth  de  la  musique 
européenne.  Les  anciens  théoriciens  de  la  musique  arabe  attribuent 
l'invention  de  cet  instrument  à  Pythagore;  .mais  leur  erreur  est  ma- 
uifeste,  car  les  Grecs  n'ont  jamais  fait  usage  d'instruments  à  manche 
sur  lesquels  les  intonations  se  forment  par  la  pression  des  doigts  sur 
les  cordes.  Us  ne  les  ont  pas  connus  avant  les  conquêtes  d'Alexandre 
en  Orient  ;  enfin ,  leurs  écrivains  de  temps  postérieurs  n'en  parlent 
pas  :  Athénée  lui-même ,  qui  a  fourni  tant  de  renseignements  sur 
les  instruments  connus  de  son  temps  (190-228  de  J.-C),  n'en  men- 
tionne aucun  de  cette  espèce. 

—  '  -,  - 

(I)  jUJIj  loèj\  ^-J  \Sj^  '"^   md gara  h&)n  el qolt  ou  ei  fdr. 
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Le  Fâràbi  est  le  plus  ancien  auteur  arabe  qui  ait  donné  une  des- 
cription complète  de  Ye'oud  à  quatre  et  cinq  cordes  (1).  On  y  voit 
que  les  eoud  les  plus  anciens  n'étaient  montés  que  de  quatre  cordes, 
et  que  le  manche  n'eut  originairement  que  quatre  touches  ou  cases 
sur  lesquelles  se  posaient  les  quatre  doigts  index ,  moyen,  annulaire 
et  petit.  On  y  voit  aussi  que  le  nombre  des  sons  produits  était  de  seize, 
non  compris  les  quatre  sons  des  cordes  à. vide.  Le  système  d'accord 
de  l'instrument  et  celui  de  cette  division  du  manche  donnaient  pour 
résultat  une  échelle  diatonique.  Le  Fàràbi  fait  ensuite  connaître  (2)  un 
autre  système  de  division  du  manche  de  Veoud ,  en  sept  cases,  d'après 
la  méthode  des  Persans,  laquelle  produisait  vingt-huit  intonations 
d'intervalles  plus  petits,  appelés  par  le  Fâràbi  intervalles  mélodiques , 
et  parmi  lesquels  se  trouvaient  employés  les  quarts  de  tons  ou  dièses 
chromatique  et  enharmonique.  Enfin,  on  doit  au  Fàràbi  la  connais- 
sance du  luth  ou  e'oud  auquel  on  avait  ajouté  une  cinquième  corde 
à  l'aigu,    la  corde  la  plus    grave    restant  invariablement   le  la 

~^  =r|.  Originairement,  le  manche  de  l'instrument  était  di- 

visé en  quatre  cases,  donnant  vingt  sons  diatoniques;  mais,  par  des 
int^rcalations  semblables  à  celles  de  Ve'oud  à  quatre  cordes,  le  nombre 
des  cases  fut  ensuite  porté  à  sept ,  suivant  le  systènie  de  tonalité  per- 
sane (3). 

Ve'oud,  tel  qu'il  existe  aujourd'hui,  est  un  grand  instrument,  dont 
on  voit  la  figure  (page  109). 

Sa  plus  grande  longueur,  depuis  l'extrémité  du  cheviller  A  jus- 
qu'à celle  de  la  table  de  résonnance,  est  de  726  millimètres;  mais,  à 
partir  du  sillet  B  jusqu'à  la  même  extrémité  de  la  table,  la  longueur 
n'est  que  de  677  millimètres.  Le  dos,  très-convexe,  ainsi  qu'on  le  voit, 
se  nomme  dahar.en  arabe  :  il  est  formé  de  vingt  et  une  côtes  de  bois 


(1)  Fol.  53-62  de  son  traité  de  musique  théorique  et  pratique,  manuscrit  de  la  Bibliothè- 
que de  Leyde,  u"  1063.  On  est  redevable  à  M.  Kosegartcn  de  la  publication  d*nn6  gnwic 
partie  du  texte  de  cet  auteur,  avec  une  traduction  latine,  dans  Touvfage  intitulé  :  jélii  H'ufû' 
hanens'ts  liber  canùlenarum  magmu^  etc.  ;  1. 1.  —  La  description  de  Ve*ottd  se  trouve  (lag^  '** 

89.  M.   Kosegartcn  traduit  le  nom  jA)|  «  ^l  e'oud,  par  cithara  arabica;  et  pression  qui 

a  rincouTénient  de  donner  une  idée  fausse  du  genre  de  rinstrument  cl  de  sa  forme. 

(2)  Fol.  57,  ex  Lugdun.  maniucriplis. 

(3)  Fâràbi,  in  codice  Lugdun.,  p.  59-02. 
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d'érable,  séparées  par  vingt  filets  de  bois  de  Sainte-Lucie.  La  table, 
est  formée  d'une  seule  planche  mince  de  sapin,  unie  et  polie.   I^e 


niaacbe  est  plat  du  côté  des  cordes,  et  arrondi  du  côté  opposé.  I^ 
cheviller,  qui  se  renverse  en  arrière  et  forme  avec  le  manche  un 
angle  d'environ  50  degrés ,  est  percé  de  quatorze  trous  pour  autant 
de  chevilles,  dont  chacune  est  percée  d'un  trou,  pour  y  passer  la 
corde.  Le  cordier,  ou  tire-eorde  C,  est  un  morceau  de  bois  de  noyer 
coUé  sur  la  table ,  et  percé  de  sept  psdres  de  trous  pour  y  attacher  les 
cordes.  Ces  corde»  sont  faites  de  boyau ,  et  peu  différentes  de  gros- 
seur. La  capacité  du  corps  sonore  est  très-considérable ,  car  la  pro- 
fondeur, depuis  la  table  jusqu'à  la  partie  la  plus  élevée  du  dos,  est 
de  162  millimètres.  Le  sillet,  sur  lequel  posent  les  cordes  en  faisant 
un  angle ,  et  qui  est  intermédiaire  entre  le  cheviller  et  le  manche,  est 
en  ivoire.  Il  est  entùUé  de  sept  paires  de  petites  hoches  destinées  k. 
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maintenir  les  quatorze' cordes,  qui  sont  accouplées,  et  aies  empêcher 
de  s'écarter  de  leurs  directions  respectives.  La  longueur  du  manche 
est  de  2iï  millimètres;  sa  largeur,  près  du  sillet,  est  de  k9  milli- 
mètres, et  près  de  la  table,  de  67  millimètres. 

Les  cordes  sont  à  Tunisson  deux  par  deux  ;  leur  accord  est  d]S|K)sé 
de  la  manière  suivante  : 
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j' 


*E 


:]œ: 


TT 
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Ainsi  qu'on  le  voit,  les  corder  de  la  note  la  plus  grave  se  trouvent 
à  la  droite  du  manche  et  de  la  table ,  contrairement  à  ce  qui  se  pra- 
tique dans  nos  instruments. 

Les  cordes  de  Vé'oud  se  pincent  avec  un  plectre  formé  d'une  lame 
mince  d'écaillé,  appelée  zackhmehj  ou  d'une  plume  d'aigle  taillée  et 
arrondie  par  le  bout ,  à  laquelle  on  donne  le  nom  de  rychet  en  'nmr. 

On  a  vu  précédemment  qu'au  temps  du  Fâràbi  (  300-339  de  l'hé- 
gire, 912-950  de  l'ère  chrétienne),  Ve'oud  avait  sur  le  manche  des 
touches  ou  cases  pour  y  poser  les  doigts  et  former  les  intonations; 
il  n'en  est  plus  ainsi  aujourd'hui  ;  le  manche  est  entièrement  libre  y 
et  l'exécutant  doit  être  guidé  par  le  sentiment  des  intonations  pour 
les  former  avec  les  doigts. 

La  tablature  suivante  de  Ve'oud  est  rangée  suivant  l'ordre  et  raccord 
des  cordes,  ainsi  que  de  leur  placement  sur  le  manche.  Les  chiftres  ro- 
mains, mis  jeu  tète  de  chaque  portée,  indiquent  l'ordre  de  ces  cordes. 
Il  est  nécessaire  de  remarquer  que  ces  cordes  se  comptent  en  partant 
de  la  droite  du  manche  et  allant  vers  la  gauche.  Le  démanché  ne  se 
pratique  guère  sur  cet  instrument ,  parce  que  le  mancbe  est  court , 
et  que  les  grandes  dimensions  du  corps  sonore  le  rendent  incommode. 
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Noms  des  cordes. 
fjob-en-naoud 
k  vide,      index. 
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Quelques  joueurs  d'e'oud,  particulièrement  en  Asie ,  se  servent  du 
petit  doi^,  qui  atteint  &  la  quarte  juste  de  chaque  corde  à  vide;  en 
sorte  que  les  notes  supérieures  des  sept  cordes  sont  celles-ci  : 

Première.  Cinquième.     Seplième.   Deuiième.  Quiilrième.  Skième.     Tn>ist«nK. 


La  manière  de  tenir 
l'e'oud  en  le  jouant  se 
voit  dans  la  ligure  ci- 
contre. 

1À$  lanbourt. 

Les  instruments  à  cor- 
des pincées  et  &  longs 
manches,  représent^s'sur 
les  monuments  antiques 
de  l'Egypte  et  de  l'Assy- 
rie étaient ,  sans  aucun 
doute ,  de  l'espèce  des 
tanbours  arabes,  c'est- 
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à-dire  des  instruments  dont  le  corps  de  résonnance ,  plus  ou  moins 
bombé,  est  surmonté  d'un  long  manche,  sur  lequel  sont  tendues 
deux  ou  trois  cordes  métalliques ,  ou  même  davantage,  lesquelles  se 
pincent  avec  un  plectre.  L'origine  de  cette  classe  d'instruments  est 
vraisemblablement  arienne,  ainsi  qu'on  le  verra  dans  la  suite  de  cette 
histoire. 

Les  plus  anciens  auteurs  arabes  de  traités  de  musique  parlent  des 
tanbours  comme  étant  d'un  usage  général  en  Orient.  Le  Fàràbi 

n'écrit  pas  son  nom  *'  J'^-^  ,  tanboury  mais  ^!^  JJ  ,  tounbour  (1).  Ibn 
Khaldoun  écrit  "^^  que  M.  J.  Grey  Dockson  traduit  singulièrement 

par  drumj  tambour  (2).  Villoteau  reproche  avec  raison  aux  lexi- 
cographes et  à  la  plupart  des  voyageurs  d'avoir  confondu,  taute 
d'examen,  le  tanbour  avec  le  luth,  la  guitare,  et  môme  avec  la 
cithare  et  la  lyre  (3).  Or  le  luth  et  la  guitare  gont  montés  de  cordes 
de  boyau ,  tandis  que  le  tanbour  n'a  que  des  cordes  métalliques  :  à 
l'égard  de  la  cithare  et  de  la  lyre ,  qui  n'avaient  pas  de  manche  et 
dont  les  cordes  se  pinçaient  à  vide,  l'assimilation  est  encore  plus 
ridicule. 

Le  Fàràbi  distingue  deux  sortes  de  tanbours  qui  existaient  de  son 
temps  :  il  donne  au  premier  de  ces  instruments  le  nom  de  tanbour  de 
kkoraçan  (4),  lequel  était  particulièrement  en  usage  dans  les  régions 
orientales  et  septentrionales  de  la  Perse  ;  l'autre ,  appelé  tanbour  de 
Bagdad ,  était  plus  répandu  dans  l'Irak,  c'est-à-dire ,  dans  les  pro- 
vinces de  l'ouest  et  du  midi.  Il  y  avait,  dit  le  Fàràbi,  plusieurs  variétés 
de  ces  instruments,  lesquelles  différaient  de  forme  et  de  grandeur. 
I^urs  cordes  étaient,  en  général,  doublées  à  l'unisson.  «  A  l'égard 
«  du  tanbour  bagdadiquij  ainsi  nommé,  ajoute  le  Fàràbi,  de  la  ville 
«  où  nous  écrivons  ce  livre ,  il  est  le  plus  usité  (  en  Arabie  ) ,  et 


(1)  In  cod.  LugdiiD.,  fol.  C2.  —  H.  Kosegarteo  traduit  ce  non  par  pandura  (  ouvrage  cité, 
1. 1,  p.  89)  ;  mais  la  pandore  n'a  pas  la  forine  du  tanbour, 

(2)  Miatic  Journal  and  Monthly  Beguter,  vol.  XX»  p.  643.  Ce  savant  interprète  de  l'ou. 

vrage  de  Khaldoun  parait  avoir  ignoré  que  les  noms  des  divers  tambours  arabes  sont  I)  ^ 
drff,  nom  générique,  »  Lt ,  tar,  taml)Our  de  basque,  #jf  i ,  req,  tambour  de  même  espèce 
et  plus  pelit,  enfin  le  grand  tambour  »J.^-îJ  ,  handyr. 

(3)  Description  historique,  technique  et   littéraire  des  instruments  de  musique  des  Orien- 
taux, r*  partie,  cb.  1?,  p.  248,  du  tome  13  de  la  Description  de  V Egypte,  édit.  in-S". 

(4)  Province  de  la  Perse. 
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«  pour  cette  raison,  nous  en  parlerons  d'abord;  puis  nous  exposerons 
Ci  ce  qui  concerne  le  tanbour  de  Khoraçan  (1).  » 

D'après  la  description  qu'en  donne  cet  écrivain,  le  tanbour  de 
Bagdad  n'avait  que  deux  cordes ,  et  le  manche  était  divisé  par  sept 
ou  huit  cases,  ou  par  un  plus  grand  nombre.  La  description  du  tan- 
bour de  Khoraçan  est  plus  intéressante ,  parce  qu'elle  explique  les 
causes  de  la  formation  définitive  du  système  tonal  des  Arabes,  ainsi 
que  des  variations  multipliées  des  intervalles  déterminés  par  les  cases 
des  instruments  de  ce  genre.  Suivant  les  lieux ,  répète  le  Fàràbi,  ce 
tanbour  était  divers  de  forme  et  de  proportions.  Les  cordes  tendues 
par  les  chevilles  passaient,  deux  à  deux ,  sur  un  chevalet ,  pour  aller 
s'attacher  au  cordier.  Un  certain  intervalle  séparait  les  cordes  d'un 
son  de  celles  d'un  autre.  Les  touches  ou  cases  de  cette  espèce  de  tan- 
bour étaient  nombreuses,  dit  le  Fàràbi;  fait  très-remarquable  pour  le 
temps  où  il  écrivait  (  commencement  du  dixième  siècle  de  l'ère  chré- 
tienne). Les  intervalles  étaient  moyens  depuis  le  sillet  jusque  vers  le 
milieu  du  manche  ;  mais  ils  devenaient  de  plus  en  plus  petits  en  ap- 
prochant de  l'extrémité  de  ce  manche.  La  position  de  ces  cases  n'était 
pas  partout  uniforme  :  dans  certains  lieux ,  les  cases  produisaient  une 
série  de  sons  qui  changeait  ailleurs.  Les  uns  avaient  des  cases  fixes  ; 
d'autres  les  rendaient  variables;  pour  les  uns,  les  mutations  étaient 
fréquentes  ;  pour  d'autres ,  elles  étaient  plus  rares.  Pourtant,  dans  le 
nombre  des  cases,  il  y  en  avait  cinq  qui  ne  variaient  pas;  quelque- 
fois il  y  en  avait  davantage.  Ceci,  on  l'a  vu,  est  conforme  à  la  théorie 
tonale  des  Arabes ,  où  les  sons  du  système  représenté  par  les  notes 
suivantes  sont  immuables  : 


m 


xr 
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Le  Fàràbi  nous  apprend  aussi  que  les  cases  du  tanbour  de  Khora- 
çan étaient  au  nombre  de  dix-huit,. et  que,  de  ce  nombre,  treize 
étaient  mobiles.  La  démonstration  des  cases  stables  et  des  cases  mo- 
biles ,  dans  l'accord  du  tanbour  de  Khoraçan ,  que  donne  cet  auteur, 
ne  correspond  pas  exactement  aux  signes  ou  chiffres  par  lesquels  les 


(I)  Cfr.  le  teite  arabe  et  la  traduction  latine,  par  M.  Kosegarten,  dans  TouTrage  intitule 
Mit  H'tMpaltanens'u,  etc.,  t.  I,  p.  89-95. 
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théoriciens  venus  trois  ou  quatre  siècles  après  lui  ont  noté  les  qua- 
rante sons  du  système  arabe  :  toutefois,  elle  donne  lieu  à  des  rap- 
prochements qui  ont  de  l'intérêt.  Voici  sa  figure  : 
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Les  deux  grandes  lignes  parallèles  sont  deux  des  cordes  du  tan- 
bour.  La  première  à  vide,  représentée  par  la  lettre  élif  \  de  Talphabet 

arabe ,  et  qui  est  aussi  le  chiffre  1 ,  est  le  signe  du  son  la  ^  ^ 

La  deuxième  corde  à  vide  est  représentée  par  la  lettre  ba  s-^  qui  est  aussi 
le  chiffre  2,  et  qui  est  le  signe  du  son  A  |.  Le  A^9delapre- 

mière  corde  est  le  chiffre  5,  lequel  est  le  signe  du  son  ^  ^^ 

et  le  vav  ^  de  la  deuxième  corde,  qui  est  le  chiffre  6  de  la  numéra- 
tion arabe,  est  le  signe  du  son  m  ^  Le  Aa  ^  de  la  première 
corde ,  sixième  lettre  de  Talphabet  arabe  et  chiffre  8,  est  le  signe 

du  son 


$ 


TO- 


1 


Tout  cela  est  conforme  à  la  notation  des  théoriciens  arabes  posté- 
rieurs au  Fàràbi  ;  mais  le  reste  du  tableau  appartient  à  un  autre 
système  de  signes ,  pour  les  cases  fixes  -comme  pour  les  cases  mo- 
biles :  ainsi ,  Top  y  voit  le  àîn  ^,  qui  vaut  70,  le  fa  ^,  qui  vaut  80, 
et  le  ghatn  9.  qui  vaut  1,000,  bien  qu'il  n'y  ait  que  quarante  sons 
dans  l'échelle  générale  de  la  musique  arabe. 

Le  texte  du  Fàràbi,  d'où  est  tiré  ce  qu'on  vient  de  lire,  est  de  la  plus 
haute  importance,  et  fournit  de  bien  précieux  renseignements,  qui 
justifient  ce  qui  a  été  dit  dans  notre  Introduction  concernant  les  rap- 
ports intimes  du  système  ancien  de  la  musique  de  L'Inde  et  de  celui  de 
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la  Perse  ;  car  on  verra  dans  nos  sixième  et  septième  livres  que  la  variété 
'  (les  mutations  de  notes  des  instruments  et  des  sons  dans  les  écheHes 
tonales  des  deux  peuples  est  soumise  à  un  principe  identique.*  D^autre 
part,  comme  nous  venons  de  le  dire,  nous  trouvons,  dans  la  descrip- 
tion du  tanbour  de  Khoraçan,  Texplication  dé  la  formation  du  système 
tonal  de  la  musique  des  Arabes,  ainsi  que  des  nombreuses  anomalies 
qui  se  font  remarquer  dans  la  nature  des  intervalles  musicaux  déter- 
minés par  les  positions  des  cases  sur  les  manches  des  diverses  sortes  de 
tanbours  maintenant  en  usage  dans  VOrient ,  et  qui  vont  être  décrits. 

La  plus  grande  espèce  de  tanbour  est  celle  qui  est  connue  en  Asie  et 
en  Egypte  sous  le  nom  de  lanbour  kébyMourky,  c'est-à-dire,  grande 
mando/tne  turque.  Cette  désignation  n'est  pas  exacte,  car  le  grand 
tanbour  dont  il  s'agit ,  et  qui  était  d'un  usage  général  à  Constanti- 
nople  au  commencement  du  dix-huitième  siècle  et  jusqu'au  dix- 
neuvième,  n'est  autre  que  le  tanbour  persan.  Ses  cases  étaient  au 
nombre  de  trente-quatre,,  qui ,  avec  le  son  à  vide ,  donnaient  trente  • 
cinq  notes  à  chaque  corde.  Tous  les  tons  et  demi- tons  étaient  divisés 
par  quarts  de  tons  (1).  On  trouvera  la  tablature  de  cet  instrument 
dans  le  sixième  livre  de  cette  histoire.  Il  ne  faut  pas  croire,  d'après 
son  nom ,  que  les  Turcs  l'ont  inventée  ;  ils  en  ont  reçu  la  connais- 
sance et  l'usage  pendant  leur  longue  domination  dans  la  Perse.  Elle 
était  déjà  connue  alors  chez  les  Arabes ,  ainsi  qu'on  le  voit  dans  l'his- 
toire de  ce  peuple,  paribn  Khaldoun.  Cet  écrivain  la  désigne  très- 
exactement^  en  disant  que  sa  forme  était  celle  de  la  moitié  d'une 
sphère  (2).  La  longueur  totale  de  l'instrument  est  de  1"  3i0.  Le  man- 
che et  le  cheviller  seuls  ont  l'OlS;  le  corps  sonore  ou  la  caisse  a 
3i5  millimètres.  On  voit  la  forme  du  tanbour  kibyr-tourhy  page  116. 

Comme  dans  tous  les  instruments  du  même  genre ,  le  manche  et 
le  cheviller  ne  forment  qu'une  seule  tige  verticale.  Le  cheviller 
nest  pas  creux;  il  est  plein,  plat  sur  le  devant  et  arrondi  der- 
rière. Les  chevilles,  en  forme  de  petits  maillets  et  au  nombre  de 
huit,  sont  placées  moitié  sur  le  devant  ou  dans  le  plan  de  la  table 
de  résonnance,  et  moitié  sur  le  côté  gauche;  elles  n'ont  pas  de 
trou  pour  y  passer  les  cordes  ;  celles-ci  sont  attachées  sur  la  tête 
<les  chevilles,  passent  alternativement  dans  les  creux  qui  y  sont 


M)  Toderini,  Lette ratura  ittrcftesea,  1. 1,  p.  237,  251  et  planche  I. 
*(2)  Àsiatie  Journal  and  Mont Ihy  Brgister,  vol.  XX,  p.  C44. 
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pratiqués  à  droite  et  à  gauche ,  et  forment  une  croix  de  Saint-An- 
dré ;  puis  on  les  tourne  sur  la  queue  des  che- 
villes, et  l'on  achève  de  les  y  rouler  en  les 
accordant. 

La  partie  bombée  du  'corps  de  Tinstrument 
est  formée  de  neuf  grandes  côtes  minces  d'un 
bois  roussAtre  satiné,  lesquelles  partent  de 
Tembolture  du  manche,  et  se  prolongent  jus- 
qu'à l'extrémité  inférieure.  La  table ,  au  lieu 
d'être  formée  d'une  seule  planche  mince  de 
sapin,  comme  celle  de  Fe'oud,  est  composée 
de  quatre  morceaux  du  même  bois ,  réunis  et 
collés  dans  leur  longueur.  Les  côtés  sont  com- 
plétés par  des  planches  minces  d'acajou  et 
4e  filets  du  même  bois.  Le  diamètre  de  cette 
table  est  de  318  millimètres.  - 

Sous  les  chevilles  et  au-dessus  du  sillet,  est 
une  sorte  d'anneau  fait  de  treize  tours  de  corde 
métallique  mince,  sous  lequel  passent  les  cor- 
des, pour  les  maintenir  sur  le  sillet.  Ce  sillet 
est  fait  d'un  morceau  de  bois  d'acajou  çntaillé 
de  quatre  couples  de  petites  hoches  pour  re- 
cevoir les  cordes  et  les  maintenir  dans  leur 
direction.  Celles-ci  s'attachent 
au  cordier  collé  au-dessous  de 
l'extrémité  inférieure  de  l'ins- 
trument. 

Dans  l'espace  compris  entre 
le  sillet  et  la  table ,  le  manche 
est  divisé  inégalement  par 
trente- six  cases  formées  de 
cinq  tours  d'une  corde  fine  de 
boyau  très-serrés  les  uns  con- 
tre les  autres,  sur  le  manche. 
Une  trente-septième  casa,  col-  pjg  3^ 

lée  sur  la  table,  est  faite  d'un 

bout  aminci  de  plume  d'aigle.  Ces  trente-sept  cases  et  le  son  des  cordes 
à  vide  donnent  trente-huit  degrés,  c'est-à-dire,  deux  octaves  et  un  toa. 
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suivant  le  système  arabe  de  dix-sept  intervalles  par  octave.  Le  tan- 
bour  kébyr-tourky  fournit  ainsi  la  démonstration  pratique  de  la  réalité 
de  ce  système;  ce  qui  lui  donne  une  grande  importance  historique. 

Us  tanbours  n^ont  pas  d*ouïe  dans  la  table  comme  Veoud;  on  y 
supplée,  pour  le  tanbour  kébyr-tourky,  par  deux  ou  trois  petits  trous 
çà  et  là  dans  la  table ,  et  un  ou  deux  à  la  partie  inférieure  du  corps 
bombé,  afin  de  mettre  l'air  extérieur  en  communication  avec  Tinté- 
rieur  de  la  caisse  sonore.  Comme  les  cordes  de  Ve'oudy  celles  de  tous 
les  tanbours  se  pincent  avec  un  plectre  d'écaillé  ou  de  plume  d'aigle. 

I-.es  cordes  du  tanbour  kébyr-tourky  sont  accordées  de  cette  manière  : 

6  4  2 
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On  voit  que  la  note  la  plus  grave  se  trouve,  comme  à  l'e'oM^,  placée 
à  la  droite  du  manche.  Les  deux  cordes  de  cette  note  sont  accordées 
à  l'octave  et  sonnent  le  la;  la  troisième  et  la  quatrième  sonnent  Vut 
à  l'octave,  la  cinquième  et  la  sixième,  le  ré,  également  à  l'octave, 
pt  les  deux  dernières,  le  ré  grave  à  l'unisson.  Dans  la  première  octave 
de  chaque  série  des  cordes  doubles ,  deux  tons  sont  divisés  par 
quarts  de  tons;  ce  qui  indique  l'origine  persane  de  l'instrument  : 
tous  les  autres  tons  sont  divisés  par  tiers.  Ces  intonations  diverses 
sont  déterminées  par  la  position  des  cases.  Pour  représenter  les  quarts 
de  ton ,  Villoteau  se  sert  des  signes  de  la  note  simple  et  de  la  même 
note  modifiée  par  X  y  i{  :  on  emploie  ici  les  mêmes  signes. 

TABLATIRE  DU   TaNBOUR-KÉBYR-TOIRKY. 
7<et  a^Coraes. 
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Le  tanbour  chargy  (oriental)  a  la  forme  d'une  longue  poire ,  un 

peu  aplatie  sur  les  côtés  :  sa  hauteur,  y  com- 
pris le  manche  et  le  cheviller,  est  de  1™  126. 
A  l'exception  de  la  table,  tout  l'Instrument 
est  peint  en  noir.  On  en  voit  la  forme  ci-con- 
tre :  ,        * 

La  partie  convexe  du  corps  sonore,  appelée 
qaça'h,  est  faite  d'un  morceau  d'orme  creusé 
dans  toute  sa  longueur;  ses  parois  ont  envi- 
ron 5  millimètres  d'épaisseur;  le  dos  est  an- 
gulaire et  non  arrondi.  Le  manche  et  le  chevil- 
ler ne  forment  qu'une  tige  verticale ,  plate  sur 
le  devant,  arrondie  en  dessous.  Cette  tige  est 
entée  dans  la  partie  supérieure  du  q'aça'h,  La 
table,  faite  de  trois  petites  planches  de  sapin, 
unies  et  collées,  n'a  point  d'ouïe;  mais  un  trou  . 
rond ,  percé  sur  le  côté  du  corps  de  l'instru- 
ment, sert  à  y  introduire  l'air,  pour  donner 
plus  d'intensité  à  la  résonnance.  A  41  milli- 
mètres au-dessus  du  bord  inférieur  de  l'ins- 
trument, est  placé  le  chevalet,  qui  se  pro- 
longe sur  toute  la  largeur  de  la  table.  Le  cor- 
dier,  semblable  à  celui  du  tanbour  kébyr- 
tourky,  mais  plus  petit,  est  fait  d'un  morceau 
de  bois  de  cornouiller.  Au  lieu  de  trous, 
il  y  a  trois  petites  entailles  formant  des  espè- 
ces de  dents  auxquelles  on  attache  les  cordes. 
Le  sillet  est  fait  d'une  petite  lame  de  bois  de 
citronnier  enchâssée  dans, une  rainure.  A  5  mil- 
limètres au-dessus,  est  l'anneau  qui  sert  à  abais- 
ser les  cordes  sur  le  sillet.  Les  chevilles,  au 
nombre  de  cinq,  sont  placées  sur  le  dessus  et 
sur  hî  côté  du  cheviller.  Les  cordes  sont  attachées 
sur  leurs  tètes,  comme  aux  autres  tanbours.  Ces 
cordes  sont  métalliques,  à  savoir,  trois  en  lai- 
ton ,  placées  à  gauche ,  et  deux  en  acier,  qui 
...  ,  sont  à  la  droite  du  manche. 
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Accord  du  tanbour  chargy. 


$ 


54 


2  f 


TTrr 


xr 


■oo- 


1 


Les  case»  sont  an  nombre  de  vingt  et  une  :  seize  de  ces  cases  ou 
touches  divisent  inégalement  le  manche;  elles  sont  faites  de  plusieurs 
tours  de  corde  *mince  de  boyau  très-serrés;  les  cinq  autres  sont  sur 
la  table  et  se  composent  de  petites  lames  minces  de  roseau. 

La  tablature  du  taiibour  chargy,  ainsi  que  celle  des  lanbours  boul- 
ghary,  et  baghlamah,  dont  il  sera  parlé  tout  à  Theure ,  indiquent  que 
ces  instruments  ne  sont  pas  d'origine  arabe  ;  car,  à  l'exception  d'un  seul 
ton  divisé  par  tiers,  tous  les  autres  intervalles  sont  chromatiques  et  dia- 
toniques sur  chaque  corde,  c'est-à-dire,  des  demi-tons  et  des  tons.  Delà 
vient  que,  suivant  la  remarque  de  Villoteau  (1),  on  ne  voit  ces  instru- 
ments qu'entre  les  mains  des  Juifs,  des  Grecs,  et  des  Arméniens,  quoi- 
qu'ils soient  répandus  en  Arabie,  dans  l'Asie  occidentale  et  en  Egypte. 


i 


TABLATURE   DU   TANBOUR   CHARGY. 
4*  et  5*  Cordes. 
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(1)  Ouvrage  cité,  V'  partie,  cli.  H,  art.  I",  p.  248. 
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Kn  réunissant  les  intonations  des  Irois  cordes  simples  et  doubles 
de  cet  instrument  en  une  seule  échelle,  on  voit  qu'elle  est  à  la  fois 
chromatique  et  enharmonique,  comme  elle  est  indiquée  ici  : 

é      „|.ol,o    o,p,oN.lt.^>°'l°    ""' 


La  forme  de  Tinstrument ,  la  longueur  du  manche  et  Féchelle  de 
ses  sons ,  dont  la  plus  grande  partie  est  chromatique ,  autorisent  la 
conjecture  que  le  tanbour  chargy  a  pour  origine  les  instruments  de 
même  forme  représentés  dans  les  monuments  antiques  de  FÉgypte  et 
de  Ninive,  et  qu'il  n'en  est  qu'une  modification  produite  par  le 
temps. 

Le  tanbour  boidghary  (mandoline  bulgare]  semble  devoir  être, 
d'après  ce  nom ,  originaire  de  la  Valachie  ;  cependant  Villoteau  dit 
qu'on  Y  reconnaît  le  goût  asiatique  par  le  luxe  de  ses  ornements  (1). 
Cet  écrivain  ne  donne  qu'une  longueur  totale  de  578  millimètres  à 
cet  instrument,  et  dit  que  c'est  le  plus  petit  des  tanbours  :  le  mien 
est  plus  grand ,  ayant  69  centimètres ,  depuis  la  tète  du  cheviller 
jusqu'à  l'extrémité  inférieure  de  la  table.  L^  forme  du  corps  sonore 
est  exactement  celle  du  tanbour  chargy,  mais  dans  des  proportions  plus 
petites.  Le  qaça^h  est  aussi  creusé  dans  un  morceau  de  bois  d'orme , 


(1)  Loc.  cit.,  p.  275. 
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et  la  table  est  également  formée  de  trois 
morceaux  de  sapin  unis  et  collés.  Le  man- 
che et  le  cheviller  sont  d'une  seule  pièce  de 
bois  d'érable,  incrusté  en  nacre  de  perle; 
le  cordier  est  fait  du  même  bois,  et  le  sillet, 
de  bois  d'acajou.  Le  chevalet  est  semblable 
à  celui  du  tanbour  chargy.  Villoteau  ne 
donne  que  quatre  chevilles  au  tanbour 
boulghary  ;  le  mien  en  a  six,  et  toutes  les 
cordes  sont  doubles.  Les  deux  premières 
de  ces  cordes  sont  en  laiton,  les  quatre 
autres  en  acier.  Les  treize  cases  qui  di- 
visent le  manche,  et  le  soli  à  vide,  pro- 
duisent quatorze  intonations  pour  chaque 
corde.  On  voit  ici  la  forme  de  cet  instru- 
ment. 

Accord  du  tanbour  boulghary. 
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Cordes  de  iailoii.     (^orJes  d'ncier.     Cordes  d'acier. 


Fig.  5. 


TABLATiaE  DE   CET   INSTRUMENT. 
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Quatre  cordeg  «  liinisioii,  dont  deaz  en  laiton, et  deux  en  acier. 
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Le  tanbour  bouzourk  est  une  gi-aiide  mandoline 
originaire  de  la  Perse  ;  car  bouzourk  est  ub  mot 
persan  (1).  La  description  et  la  figure  de  cet  ins- 
trument, publiées 
par  Vllloteau  [2),  ne 
ressemblent  pas  ft 
celui  qui  m'aétéen- 
voyéd'Égypteavec 
ce  nom  écrit  sur  le 
dos  :  oJ.  ôy  jj-J» 
tanbour  bouzourk. 
On  les  voit  ici  tous 
deux ,  figures  6 
et  7.  Le  tanbour 
bouzourk ,  dit  Vil- 
loleau,  a  six  cbe- 
villes,  six  cordes 
et  vingt-cinq  tou- 
ches; ]e  mien  a  dix 
chevilles,  dix  cor- 
des, vingt-deux  ca- 
ses sur  le  manche  et 
douze  sur  la  table. 
Suivant  le  même 
écrivain ,  l'instru- 
ment a  l"0i9  de 
hauteur  totale  ;  le 
mien  a  1"097;  en- 
fin ,  la  partie  con- 
vexe du  corps  so- 
nore de  l'instni- 
ment  décrit  par 
Villoleau  est  com- 
posée de  câtes'de 


(i)  iji)?'  i"^- 


"  parljp,  rbip.  V,  et  pbDclic  AA,  Ce.  G. 
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bois  mince,  comme  le  tanbour  kébyr-iourky  ^  tandis  que  dans  mon  lan- , 
bour  bouzourk ,  le  corps  de  résonnance ,  ayant  la  forme  d'une  moitié 
de  longue  [A)ire  aplatie  sur  les  côtés ,  est  creusé ,  comme  le  tanbour 
chargy ,  dans  une  grande  pièce  d'orme ,  et  chargé  d'omeJinents  im- 
primés avec  un  fer  rouge ,  ainsi  que  d'un  grand  nombre  de  petits 
disques  en  nacre  de  perle.  La  table  est  faite  d'un  sapin  très-fin ,  et  se 
prolonge  jusque  sur  le  manche. 

L'accord     du     tdnbour         Cordes  de  laiton.     Cordes  d*acier.     Corde  d*acier. 

bouzourk  donné  par  Vil-   ^    ,„,rT-  t'oo  .  \ 


loteau  est  celui-ci  : 

f^ Corde  triple. 
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i\o/a.  Ces  cinq  derniers  sons  de  la  deuxième  corde  double  et  de  la  troisième  sim|)le  se  font 
sur  les  ca.scs  de  qalam  ou  roseau  placées  sur  la  table. 
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*  L'origine  de  l'instrument  dont  on  vient  de  voir  la  tablature  n'est 
pas  douteuse.  Lors  même  que  son  nom  ne  prouverait  pas  qu'il  appar- 
tient à  la  Perse ,  son  échelle  tonale  en  fournirait  la  démonstration , 
car  on  y  remarque  trois  tons  divisés  par  quarts,  comme  on  le  voit  ici  : 
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D'autres,  enfin ,  sont  divisés  par  demi-tons  chromatiques,  particu- 
lièrement dans  les  sons  aigus ,  comme  on  le  voit  ici  : 
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Fîg.  8. 


Fig.  9. 


Ces  faits  jettent  quelque  lumière  sur  la 
manière  dont  a  pu  se  former  la  tonalité  de  la 
musique  arabe,  en  dix-sept  intervalles  dans 
Foctave.  Placés  entreJes  Persans,  dont  le  sys- 
tème tonal  était  composé  de  quarts  de  ton , 
et  les  peuples  de  la  Mésopotamie  et  de  l'E- 
gypte, dont  l'échelle  tonale  était  purement 
chromatique,  les  Arabes  paraissent  avoir 
pris  des  premiers  les  petits  intervalles  qui 
divisent  le  ton,  en  les  modifiant,  et  des  autres 
les  deux  demi-tons  de  leur  gamme.  Le  tan-- 
hour  bousourA:  peut  être  considéré  comme  une 
combinaison  éclectique  des  trois  systèmes. 

La  dernière  espèce  de  ianhour  est  appelée 
baghlamahy  c'est-à-dire,  mandoline  (Tenfantj 
à  cause  de  ses  petites  dimensions.  Semblable 
au  tanbour  bouzourk  décrit  par  Yilloteau,  à 
l'égard  de  la  forme,  ce  tanbour  n'a  guère  que 
le  tiers  de  sa  grandeur.  On  en  voit  ici  la  figure . 


(1)  Je  n*ai  pas  l*accord  de  mon  taHhoufbouzourk  à  à\x  tordes;  ce  qui  ne  me  permet  pas 
dVo  donner  la  tablature. 
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Le  manche  n'est  di\dsé  que  par  quatorze  touches  ou  cases,  parce 
qu'un  seul  ton  de  chaque  corde  est  divisé  par  tiers ,  et  que  tous  les 
auti'es  intervalles  sont  des  demi-tons  ou  des  tons.  L'instrument  est 
monté  de  quatre  cordes,  dont  une  de  laiton,  et  trois  d'acier,  lesquelles 
sont  accordées  de  cette  manière  : 


Corde  4€c  laiton.     Corde  d'acier..    Corde  d'acier.  Corde  d'acier. 
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Chaque  corde  produit  quinze  intonations,  y  compris  la  corde  à 
vide. 


TABLATURE   DU   TANBOUR   BAGULAMAU. 
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Villoteau  dit  de  l'accord  du  tanbour  baghlamah  qu'il  est  en  sens  in- 
verse  de  celui  du  tanbour  bouzourk;  car,  ajoute-t-il,  dans  celui-ci  les 
sons  sont  coordonnés  de  manière  qu'en  les  regardant  comme  étant  les 
sons  fondamentaux  d'un  mode,  la  tonique  est  au  grave,  la  dominante 
et  la  sous-dominante  à  l'aigu ,  tandis  que  dans  l'accord  du  tanbour 
baghlamab ,  au  contraire ,  la  tonique  est  à  l'aigu ,  la  dominante  et  la 
sous-dominante  sont  au  grave.  11  est  difficile  de  saisir  le  «eus  de  cette 
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observation  de  l'érudit  musicien ,  puisque ,  dans  le  tanbour  baghla- 
mah ,  comme  dans  tous  les  tanbours  de  la  musique  arabe ,  la  pre- 
mière corde,  à  partir  de  la  gauche,  est  la  plus  haute  ou  l'une  des 
plus  hautes ,  et  la  dernière ,  &  droite ,  est  la  plus  basse ,  ou  du  moins 
l'une  des  plus  graves.  Cette  manière  d'accorder  est  en  opposition  avec 
celle  de  l'Europe,  pour  les  instruments  à  cordespincées,  comme  pour 
les  instruments  &  ar- 
chet,' parce  que  les 
Orientaux  ne  connais- 
sent pas  l'harmonie, 
etqu'ilsne  fontréson- 
ner  qu'une  corde,  ou 
plusieurs  cordesà  l'u- 
nisson, avec  une  plu- 
med'aigleouunmor- 
•ceau  d'écaillé,  et  ja- 
mais avec  les  doigts. 
Les  Arabes  de  l'Al- 
gérie ontdeux  instru- 
ments k  cordes  pîn- 
céesdi^érentsdeceux 
de  l'Asie.  Le  premier 
est  la  kuilra ,  altéra- 
tion du  mot  kiiàrah. 
C'estune  grande  gui- 
tare à  quatre  cordes 
doubles,  dont  l'usage 
est  général  pour  gui- 
der la  voix  dans  le 
chant.  On  en  voit  la 
forme  ûg.  10. 

L'autre  instrument 
est  le  tanbour  des  Ka- 
byles, monté  de  deux 
cordes  posées  sur  un 
chevalet.  Son  nom  est 
ganibry,  et  l'on  en 
voitlaformelig.il. 
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§   II.    NSTRt^HENTS   A   CORDES  PINCÉES,    SANS   MANCHE. 

'    QAnon. 

Le  q&mn  est  an  instrument  polycorde  dont  la  caisse  sonore  a  la 
fiirme  d'un  tiaiièze,  et  dont  \a  diagonale  forme  un  angle  très-aigu 
avec  le  grand  cùté.  On  en  vuit  ici  la  ligure. 


L'épaisseur  de  la  eusse,  y  compiis  là  table  d'harmonie  et  le  fond, 
n'est  que  de  47  millimètres.  Elle  est  composée  d'tin  fond  solide  en 
bois  d'acajou  blanc,  ajusté  par  entailles  avec  les  c6tés,  sur  lesquels 
la  table  est  encastrée  à  fleur.  Cette  table,  dont  l'épaisseur  est  de  quatre 
millimètres,  est  faite  en  partie  du  même  bois  que  le  fond.  La  plus 
grande  partie,  en  bois,  s'étend  depuis  le  sommet  du  trapèze  jusqu'il 
la  distance  d'environ  6S  centimètres  du  chevalet.  La  continuation  de 
la  table ,  jusqu'à  la  base  du  trapèze ,  est  formée  d'un  chftssis  à  claire- 
voie  sur  lequel  est  collée  une  peau  de  bayàd,  au  niveau  du  reste  de  Ih 
table.  La  di^érence  de  ces  deux  parties  de  la  table  est  indiquée  dans 
la  figure  ci-dessus,  par  la  ligne  horizontale  qui  coupe  la  table.  Au- 
dessous  du  cbftssis  à  claire-voie  est  une  traverse  fixée  dans  les  deux 
côtés  parallèles  pour  en  assurer  la  solidité.  La  partie  solide  de  la  t&hle 
est  percée  de  deux  grandes  ouïes ,  pour  la  propagation  du  son.  Sur  la 
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peau  qui  recouvre  lech&ssis,  sont  collés  les  cinq  talonnets  qui  suppor- 
tent le  chevalet.  Le  cordier,  percé  de  soixante-quinze  trous  pour  y 
attacher  les  cordes ,  est  collé  au  bord  supérieur  du  côté  de  la  caisse 
qui  forme  la  base  du  trapèze.  Le  cheviller  est  une  planche  large  de 
7  centimètres,  placée  en  dehors  de  la  caisse  de  Finstrument,  dans 
toute  la  longueur  de  la  diagonale ,  dont  elle  forme  le  sommet.  Elle 
est  soutenue  par  trois  supports  en  cuivre ,  et  percée  de  soixante- 
quinze  trous  pour  autant  de  chevilles.  Le  sillet,  qui  borde  la  caisse 
dans  toute  la  longueur  de  la  diagonale,  a  soixante-quinze  entailles 
profondes,  destinées  à  assurer  la  direction  des  cordes  lorsqu'elles 
sont  pincées.  Ces  cordes ,  accordées  trois  par  trois  à  Tunisson ,  sont 
faites  de  boyau ,  et  ne  diffèrent  pas  beaucoup  de  grosseur,  au  moins 
dans  le  qànon  de  ma  collection;  cependant  Villoteau  dit  que,  dans 
les  qânons  qu'il  a  vus,  les  douze  cordes  les  plus  graves  ont  la  gros- 
seur d'un  la  de  violoncelle;  les  vingt  cordes  suivantes  diminuent  de 
moitié ,  et  les  autres  vont  en  s'amincissant  jusqu'à  ce  qu'elles  ne  soient 
plus  que  de  fines  chanterelles. 

Les  joueurs  de  qànon  ont  à  l'index  de  chaque  main  une  sorte  d'an- 
neau ou  de  di  sans  fond ,  d'une  forme  particulière.  Entre  l'anneau  et 
le  doigt ,  ils  placent  une  mince  lame  d'écaillé ,  qui  sert  à  pincer  les 
cordes ,  comme  tous  les  plectres  en  usage  dans  l'Orient. 

L'Arabe  qui  joue  du  qànon  est  assis  à  terre  ou  sur  un  tapis  à  la 
manière  orientale,  et  tient  l'instrument  sur  ses  genoux. 

Les  soixante-quinze  cordes  du  qànon ,  étant  accordées  trois  par 
trois  à  rûnisson ,  donnent  vingt-cinq  notes  qui  forment  trois  octaves 
et  une  quarte.  Le  son  le  plus  grave  correspond  au  mi  sur  la  quatrième 
corde  du  violoncelle  :  ceux  qui  répondent  à  nos  fa  et  ut  ne  sont  *k 
Tunisson  juste  ni  de  ces  notes  diésées,  ni  des  mêmes  notes  bécarisées; 
ils  produisent  ces  mêmes  notes,  élevées  seulement  d'un  tiers  de  ton. 
Chaque  note  de  l'étendue  de  l'instrument  a  son  nom  particulier,  qui 
est  celui  du  mode  dont  chacune  de  ces  notes  est  la  tonique.  De  là  vient 
le  nom  de  qânon  ^y^y  qui  en  arabe  signifie  régie  ^  type  y  modèle  y 
comme  le  xsvmv  grec.  Le  qànon  règle  en  effet  l'intonation  de  la  tonique 
de  chacun  des  modes  de  la  musique  arabe.  Sauf  les  altérations  des 
notes  /Vi,  utj  comme  toniques  des  neuvième  et  dixième  transpositions 
du  mode  rast^  l'accord  du  qànon  est  diatonique,  comme  dans  la  nota- 
tion suivante. 
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Étendue  et  accord  du  qânon. 
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Les  musiciens  arabes  exécutent,  sur  le  qànon,  des  traits  rapides  ou 
ornements  du  chant,  tels  que  ceux-ci,  en  faisant  glisaer  le  bout  du 
plectre  sur  les  cordes  : 


^Ar  n.i 


^j.mj  r 


Le  qànon  de  TAlgérie  est  plus  petit  que  celui  des  Arabes  asiatiques  : 
il  n'a  que  vingt  et  une  notes,  dont  chacune  a  trois  cordes  à  l'unisson, 
formant  un  total  de  soixante-trois  cordes.  La  forme  de  ce  qànon  est 
celle  qu'on  voit  à  la  page  suivante  : 
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Comme  le  fanon ,  le  santîr  est  composé  d'une  caisse  sonore  dont 
l'épaisseur,  depuis  la  table  d'harmonie  jusqu'au  fond,  n'a  pas  plus 
de  quatre  centimètres.  Sa  forme  est  celle  d'un  trapèze  ou  triangle  tron- 
qué à  son  sommet.  Il  est  monté  de  cordes  métalliques  qui  se  frappent 
avec  de  petites  baguettes  recourbées  vers  l'extrémité  en  une  sorte  de 
talon  garni  d'ivoire,  d'os  ou  de  corne  :  c'est  par  ce  boutdes  baguettes 
que  l'on  fait  résonner  les  cordés  (1).  Villoteaa  dit  que  les  Arabes  de 
l'Egypte  ne  joueiit  pas  du  sanlir,  et  qu'il  est  abandonné  aux  chrétiens 
et  aux  Juifs  :  cependant  les  Arabes  de  l'Asie  en  font  usage,  particu- 
lièrement à  Bagdad  et  à  Damas. 

La  table  du  santir  est  en  sapin  et  percée  de  deux  ouïes;  elle  n'est 
pas,  comme  celle  du  ijànon,  collée  à  fleur  des  côtés  de  la  caisse  ;  elle 


(I)  Le  lanlvrou  laiilir  eit  le  même  il 
•Uni  la  niiaei  df  A'rmtod  {Kityrif),  et  (l> 
Niervolume  (cli.  Il,  $1,  p.  33i)l  ooler 
linoDiert  pkr  H.  Layinl,  et  qui  est  m 
eriii  <le  U  BiliU  (ï.  le 


dont  le  m 


iroD  \oi(  sur  une  Uriipie  cotoiiée  I 
été  {iivlé  daus  le  deuxième  lirre  de  uot 
•util  daii*  le  be«ii  lui-nlief  île  fiof  on 
1  brilautili[ue  (itid.,  p.  33&).  C'ctl,  ei 
litre  du  |iiemier  volume,  c)i.  lUjil,  [ 


faiiae.  Cet  iuttnimeni  des  Hclireu\  < 
\»T  k*  iuifi  de  rOricol ,  luiviiit  le  témoignage  de  Yilloletu 
ch.  IX).  C'eit  uiiû  le  larilir  ou  ptanleriu  qui  rtl  devenu  iepialie 
fui  «itlrrrnii  m  usage  dam  toute  t'Europi',  et  qu'on  retrouiT  nw 
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est  encastrée  à  quelques  millimètres  plus  bas.  Les  chevilles  en  fer 
auxquelles  sont  attachées  les  cordes  sont  placées  à  la  gauche  de 
rinstruinenty  dans  une  espèce  de  sommier  qui  forme  Toblique  de  ce 
côté.  Cette  disposition  est  contraire  à  celle  du  psaltérion  ou  tympanon 
européen,  dont  les  chevilles  sont  placées  à  droite.  Les  cordes  d'acier 
du  santir  sont  accordées  deux  par  deux  à  Tunisson  :  elles  sont  au 
nombre  de  trente-six,  et  donnent  conséquemment  à  Tinstrument  une 
étendue  de  deux  octaves  et  une  quarte.  Son  accord  est  celui-ci  : 

^  gu^<>  "    ^    " 


^  A  Taide  de  deux  baguettes ,  les  musiciens  de  TOrient  exécutent  sur 
le  santir  des  passages  rapides  et  des  ornements  fréquents  qu'ils  in- 
troduisent dans  les  mélodies  populaires. 

Sissar,  Lyre  éthiopienne  el  berbère. 

U  a  été  parlé  précédemment  de  Taccord  de  cet  instrument  (1),  ap- 
pelé kissar  ou  kesser,  et  que  La  Borde  écrit  kussir  (2)  ;  mais  sa  cons- 
truction n'a  pas  été  expliquée. 

La  kissar  a  la  forme  de  la  lyre  antique.  Le  corps  sonore  est  formé 
d'une  sébile  en  bois ,  dont  le  diamètre ,  pria  sur  les  bords ,  est  de 
29  centimètres.  Sur  ces  bords  est  une. peau  épaisse,  tendue  par  des 
nerfs  de  bœuf,  qui  s'attachent  sur  le  dos  de  la  sébile  :  cette  peau  est 
la  table  d'harmonie,  k  travers  laquelle  sont  introduits  deux  montants 
qui ,  partant  du  milieu  du  bord  inférieur  de  la  sébile ,  suivent  des 
directions  opposées  vers  une  traverse  où  ils  sont  enchâssés  par  les 
bouts.  Au-dessous  de  la  traverse  est  une  forte  lanière  de  cuir  terminée 
aux  deux  extrémités  par  des  boucles  dans  lesquelles  les  montants 
sont  engagés.  En  montant  avec  effort  cette  lanière  dans  le  sens  de 
l'écartement  des  montants ,  on  leur  donne  plus  de  fermeté.  Les  cordes, 
au  nombre  de  cinq,  sont  attachées  à.des  anneaux  formés  de  plusieurs 
tours  de  tbile  de  coton ,  qui  servent  à  les  tendre ,  en  les  enroulant  sur 
la  traverse.  Après  avoir  passé  sur  un  chevalet  placé  au  bas  de  la  table, 


(l)Liv.  II,  ch.n.S  I,  p.335. 

(2)  Essai  sur  la  musique,  t.  I,  p.  381.  Suivant  son  habitude,  La  Borde  confoad  cette  lyre 
avec  le  tanbour  des  Arabes,  qu'il  appelle  tambura. 
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entre  les  deux  montants ,  ces  cordes  s'attachent  aiix  nerfs  de  bœuf  qui 
tendent  la  peau  de  cette  table  de  ce  c6t4.  Les  cordes,  appelées  qols, 
sont  faites  d'intestins  de  chameau.  Le  plectre  est  un  morceau  de  cuir 
suspendu  par  un  cordon  à  l'un  des  montants.  On  voit  ici  la  figure 
de  cet  instrument  : 


Kig.  14. 


Telle  est  la  lyre  antique;  tel  estrinstniment  avec  lequel  ont  été 
opérés  les  merveilleux  effets  de  la  musique  des  Grecs.  On  a  déjà  vu 
<]ue  son  accord  est  celui-ci 


^ui ,  dans  l'ordre  direct,  donne  cette  suite  : 
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Pour  terminer  ce  qui  concerne  les  instruments  à  cordes  pincées 
en  usage  chez  les  Arabes ,  on  doit  citer  celui  dont  on  a  vu  la  forme 
fig.  8  et  que  M.  Salvador  Daniel  appelle  kouiira  on  guitare  de  Tunis, 
dont  l'usage  est  général  en  Algérie  et  dans  toute  l'Afrique  septentrio- 
nal^. Kouitra  est  le  nom  altéré  en  arabe  vulgaire  de  ïp^  ^^  é'oud 
kouytarah,  qui  signifie  e^oud,  petite  guitare.  Le  dos  de  cet  instrument 
est  bombé  comme  celui  du  grand  e'oud;  la  table  est  formée  d'une 
planche  mince  de  sapin  d'un  seul  morceau ,  percée  d'une  ouïe  au 
centre,  pour  la  propagatioti  du  son.  Le  manche  est  plat  sur  le  devant 
et  arrondi  au  côté  opposé.  M.  Daniel  dit  que  ce  manche  n^a  pa$  de 
sillets  (1)  :  il  veut  parler  de  touches  ou  cases;  car  s'il  n'avait  pas  de 
sillet  y  les  cordes  seraient  adhérentes  au  manche  et  à  la  table  dans 
toute  leur  longueur,  et  aucun  son  ne  pourrait  se  produire.  Le  che- 
viller est  renversé  comme  celui  du  grand  e*oud.  Les  cordes,  au  nombre 
de  huit,  sont  accordées  deux  à  deux  à  l'unisson.  L'accord  de  l'instni- 
ment  est  celui-ci  : 


i 


XE 


"O" 


O       '» 


§  m.  Instruments  a  archet. 
Les  kemângeh. 

m 

Ak-'Uf  kemângeh  est  un  mot  persan,  qui  signifie  le  lieu  de  VarcheL 
Les  Arabes  ont  emprunté  l'instrument  avec  son  nom  à  la  Perse. 

On  distingue  en  Arabie  plusieurs  variétés  très-différentes  de  fcf- 
màngehy  lesquelles  se  désignent  par  un  adjectif  joint  au  nom.  La 
première  et  la  plus  simple,  puisqu'elle  n'a  que  deux  cordes,  est 
appelée  kemângeh  a'gouz,  c'est-à-dire,  ancienne  kemângeh  y  ou  an- 
cienne viole.  Puis  vient  la  kemângeh  farhhy  dont  le  nom  signifie 
demi 'kemângeh,  ou  petite  viole.  Elle  n'est  également  montée  que 
de  deux  cordes.  Enfin,  un  autre  instrument  à  archet,  beaucoup 
plus  compliqué,  est  appelé  kemângeh  roumy,  c'est-à-dire  kemângeh 
grecque,  ou  viole  grecque.  On  verra  plus  loin  que  celle-ci  est  de  deux 
espèces. 


0)  La  Musique  arabe,  p.  42. 
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La  longueur  totale  de  la  kemangeh  a'gouz  est  de  91  centimètres , 
depuis  le  sommet  de  la  tête  du  cheviller  jusqu'à  l'extrémité  du 
pied  de  Tinstrument.  Le  corps  sonore  est  formé  d'une  noix  de  coco, 
dont  on  a  supprimé  un  peu  moins  de  la  moitié  de  son  volume ,  et 
qu'on  a  vidée  et  nettoyée.  La  table  est  une  peau  de  bayàd  collée  sur 
les  bords  et  en  dehors  des  parois  de  la  caisse  sonore.  Cette  peau 
n'ayant  pas  d'ouïes,  des  trous  sont  percés  sur  la  surface  de  la  noix 
de  coco,  dans  un  ordre  symétrique ,  pour  favoriser  la  propagation 
des  sons.  Le  manche  est  cylindrique,  en  ébène  (1),  et  s'emboite  dans 
lé  cheviller,  qui  est  d'un  seul  morceau  d'ivoire  façonné  au  tour, 
haut  de  19  centimètres,  et  creusé  sur  le  devant,  pour  introduire  les 
cordes  dans  les  trous  des  chevilles.  Ces  chevilles,  au  nombre  de  deux, 
sont  en  bois  et  garnies  de  larges  tètes  d'ivoire,  en  forme  de  disques. 
Elles  sont  placées  à  droite  et  à  gauche  sur  les  côtés  du  cheviller, 
percé  de  larges  trous.  Immédiatement  au-dessus  de  la  caisse  so- 
nore, le  manche  est  terminé  par  une  virole  d'ivoire.  Un  pied  en  fer 
forgé  et  terminé  au  tour  est  fiché  dans  le  manche,  traverse  toute  la 
noix  de  coco ,  et  se  prolonge  au  delà ,  à  la  longueur  de  20  centi- 
mètres. Cet  instrument  bizarre  est  complété  par  les  deux  cordes  que 
tendent  les  chevilles,  et  qui  sont  composées  chacune  d'une  mèche  de 
soixante  crins  noirs  de  cheval.  Ces  mèches  ^sont  nouées  à  un  anneau 
de  cuivre  et  assurées  par  plusieurs  tours  d'un  cordonnet  de  coton. 
L'anneau  est  ensuite  passé  dans  un  crochet  de  fer,  qui  ne  forme 
qu'une  seule  pièce  avec  le  pied.  Le  chevalet ,  en  sapin  ou  en  autre 
bois  noirci ,  a  deux  rainures  profondes ,  au  fond  desquelles  posent 
les  cordes.  Celles-ci  sont  abaissées  par  une  petite  bande  de  maro- 
quin qui ,  à  27  millimètres  au-dessous  du  cheviller,  fait  deux  tours 
sur  le  manche ,  et  se  noue  en  dessus.  L'archet  est  fait  en  général 
d'une  baguette  de  frêne  terminée  à  la  tête  par  un  bouton  d'ébène 
ou  de  corne.  Un  coussinet  fort  serré  en  toile  de  coton,  à  l'extrémité 
duquel  est  un  anneau  de  cuivre ,  le  tout  recouvert  d'une  étoffe  de 
soie,  est  attaché,  près  de  la  tête  de  l'archet,  par  un  lien  de  fil  de 


(  I  )  La  description  qu*on  voit  ici  du  manche  de  la  kemdngrh  agoui  est  celle  de  l'instru- 
meot  de  ou  collection  :  Villoteau  en  a  donné  une  autre,  d*api-ès  une  autre  kemàtigeli,  Ijeaucoup 
plusoniéc  ;  on  la  trouvera  dans  l'ouvrage  cité,  tome  13  de  la  Description  de  l' Egypte,  page 
M3,  et  Ton  en  verra  la  Ggure,  planche  BB,  fig.  S  et  6.  —  La  description  donnée  par  Lano,. 
ouvra^  cité,  t.  W,  p.  63,  est  conforme  à  la  mienne. 
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laiton  dont  tes  bouts  passent  à  travers  la  baguette  et  sont  rivés  de 
l'autre  c6té.  La  mècbe  de  crins  est  attachée  à  l'anneau  et  k  l'autre 
,  bout  de  l'archet  par  des  cordonnets  de  coton  recouverts  d'une  enve- 
loppe de  soie.  Les  formes  de  l'instrument  et  de  l'archet  sont  repré- 
sentées ici. 


Four  jouer  de  la  kemângek  a'gouz,  le  musicien  arabe  est  asas  4 
la  manière  orientale ,  posant  &  terre  le  pied  de  Tinstrumeni,  qu  ^ 
tient  de  la  mun  gauche,  et  renversant  la  main  droite,  qui  tien* 
l'archet.  11  évite  de  toucher  les  deux  cordes  à  la  fois  avec  l'archet, 
en  faisant  tourner  l'instdrument  sur  son  pied  de  fer,  comme  sur  un 
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pivol,  du  côté  de  celle*  sur  laquelle  il  doit  jouer,  et  faisant  une  évolu- 
tion contraire  quand  il  passe  d'une  corde  à  l'autre.  La  figure  qu'on 
voit  ici  fait  connaître  à  la  fois  la  position  de  l'exécutant  et  celle  de 
riDstrameat  : 


L'accord  des  deux  cordes  de  la  kemângeh  à'gouz  est  c«lui-ci  : 


Les  sons  produits  par  la  matière  insolite  des  cgrdes  de  cet  ins- 
trument sont  sourds,  rauques  et  confus;  néanmoins  ils  plaisent 
beaucoup  aux  populations  asiatiques.  Les  intonations  ne  sont  pas 
déterminées  par  des  cases  ou  touches  ;  elles  dépendent  de  l'o- 
reille de  l'esécotant;  néanmoins,  l'habitude  qu'ils  ont  de  leur  sys- 
tème tonal  assure  l'iavariabilité  de  leurs  intonations.  Toutes  les  fois 
que  Villoteau  leur  a  demandé  de  jouer  leurs  gammes  en  sa  pré- 
sence, leur  échelle  des  sons  a  toujours  été  telle  qu'on  la  voit  ci- 
contre,  p.  138  : 
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Étendue  de  la  kemângeh  a'gouz,  et  variété  des  sons  de  son  échelle 

tonale. 

If^Gorde.  Naouà. 


2?CorAe.  Doukih, 
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La  kemângeh  farkh  est  une  réduction  de  la  kemângeh  a'gouz.  Sa 
longueur  totale  est  de  86  centimètres.  Le  corps  de  Tinstrument  est 
aussi  fait  de  la  moitié  d'une  noix  de  coco  de  forme  ellipsoïde,  dont 
le  fond  a  été  enlevé.  Le  reste  des  parois  est  percé  de  petits  trous  rangés 
symétriquement.  La  table ,  faite  d'une  peau  de  bayàd,  est  une  ellipse 
dont  le  grand  diamètre  a  68  millimètres,  et  le  petit  diamètre  5i  mil- 
limètres. Le  manche  est  une  tige  ronde  qui  diminue  de  volume  de- 
puis le  cheviller  jusqu'au  corps  sonore.  Ce  manche  a  24  centimètres 
de  longueur.  Le  pied,  en  fer,  comme  celui  de  la  kemângeh  dgouz^ 
est  aussi  introduit  dans  le  manche,  traverse  le  corps  de  l'instrument, 
et  le  dépasse  de  26  centimètres.  Le  cheviller,  fait  d'un  seul  morceau 
d'ébène,  est  en  tout  semblable  à  celui  de  l'instrument  précédent,  ainsi 
que  les  chevilles,  dont  les  tètes  sont  aussi  des  disques  d'ivoire  faits 
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au  toul".  Les  cordes  sont  faites  de  boyau  et  s  appuient  sur  un  chevalet; 
eUes  sont  attachées  au  cordier  de  la  môme  manière  que  celles  de  la 
kemângeh  a'gauz.  L'archet  est  semblable  à  celui  de  cet  instrument. 
Les  deux  cordes  de  la  kemângeh  farkh  sont  accordées  une  quinte 
au-dessus  de  celles  de  la  kemângeh  a'gouz  :  Tacoord  est  conséquem- 
ment  celui-ci  : 

Madyar.  Boiseyny 


ê 


l^Gor4t. 


=IIZ 


i 


2?  Corée, 


•  TÎét. 


Étendue  de  la  kemângeh  farkh. 
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La  sonorité  de  cet  instrument  est  mélancolique  et  plus  agréable 
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que  celle  de  la  kemângeh  a'gouz.  Les  Européens  éprouvent  même  un 
certain  charme  à  l'entendre. 

La  kemângeh  roumy  est  plus  en  rapport  avec  les  conditions  nor- 
males des  instruments  à  archet  que  celles  dont  il  vient  d'être  parlé. 
Le  nom  de  kemângeh  roumy  est  générique,  et  s'applique  à  des  instru- 
ments divers  de  forme,  d'étendue,  d'accord,  et  même  vraisembla- 
blement d'origine  (1).  Villoteau  n'a  décrit  qu'un  de  ces  instruments, 
dont  la  forme  est  analogue  aux  produits  de  la  lutherie  européenne, 
et  qui,  dit-il,  tient  le  milieu  entre  le  violon  et  l'alto.  Le  système  de 
monture  et  d'accord  appartient  à  celui  de  la  viole  d'amour^  dont 
l'usage  s'est,  conservé  en  Bohême  et  dans  la  Hongrie.  La  Ar- 
mângeh  roumy  de  ce  genre  analysée  par  cet  écrivain  est  montée  de 
douze  cordes,  dont  six,  de  boyau,  passent  sur  le  sillet,  sur  le  manche 
et  sur  le  cheValet,  pour  aller  s'attacher  au  cordier,  à  la  manière  des 
instruments  à  archet  de  l'Europe.  Les  six  autres  cordes  sont  en  lai- 
ton; le  cheviller,  percé  à  jour  pour  leur  livrer  passage,,  a  une  légère 
ouverture  sur  la  touche  par  où  elles  passent  pour  aller  traverser  le 
chevalet  par  de  petits  trous,  percés  au  centre,  et  s'attacher  sous  la 
queue  du  cordier.  L'accord  de  cette  kemângeh  roumy  est  l'inverse  de 
celui  de  laviole  d'amour  y  en  ce  que  les  cordes  les  plus  graves  sont  à  la 
droite  du  manche  au  lieu  d'être  à  la  gauche.  Voici  cet  accord  : 

Accord  dcB  cordes  de  boyan. 


O o 

Accord  des  cordes  de  laiton. 


I 


Le3  cbfdes  de  laiton  ont  pour  objet  de  donner  aux  cordes  de 
boyau  touchées  par  l'archet  une  certaine  vibration  harmonique. 

Il  est  une  autre  kemângeh  roumy  y  beaucoup  plus  grande  (2),  dont 
la  longueur  totale  est  de  75  centimètres,  et  quia  quatorze  cordes. 


(1)  Villoteau  dit  à  ce  sujet  :  a  Nous  avons  vu  des  kemângeh  roumy  de  phisieun  dimensions  : 
n  les  unes  plus  grandes  ou  plus  grosses,  les  autres  moins  ;  celles-ci  d*une  forme  qui  nous  pa- 
«  raissait  fort  ancienne,  et  celle»-là  d'une  forme  plus  moderne  ;  mais  nous  n'avons  pas  remarqué 
«  qu'on  les  distinguât  les  unes  des  autres  par  un  nom  particulier,  ni  qu'elles  fussent  acror> 
«  dées  difTéremment.  »  Ouvrage  cité,  chap.  VII,  art.  III. 

(2)  Elle  se  trouve  dans  ma  collection. 
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dont  sept  en  boyau  et  sept  en  laiton,  disposées  de  la  même  manière 
que  dans  la  précédente.  En  voici  la  figure  : 


Fig.  17. 

Le  dosy  en  érable,  est  plat;  la  table  est  en  sapin;  le  manche  et  la 
touche  sont  en  bois  de  cornouiller.  Tout  Finstrument  est  couvert  d'un 
vernis  noir.  La  fabrication  de  cet  instrument  est  grossière ,  si  on  la 
compare  aux  produits  de  la  lutherie  européenne.  Le  cordier  offre 
une  singularité  remarquable ,  en  ce  que  ses  trous  ont  une  direction 
oblique  vers  la  droite.  L'accord  de  cette  kemângeh  roumy  est  celui-ci  : 

Accord  def  cordei  de  hoyan. 

II 


TIT 
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T3 = HT 


i 


Accord  des  eordct  de  Uiioii  / 


3ar 


La  plus  originale  des  kemângeh  roumy  est  un  Instrument  d'origine 
évidemment  asiatique.  Un  corps  étroit  et  long,  déprimé  dans  sa  lar- 
geur en  remontant  vers  le  manche,  et  ce  manche  tenant  d'une  seule 
pièce  avec  le  corps  de  l'instrument,  et  avec  la  tète  ou  le  cheviller, 
donne  à  cette  kem&ngeh  l'aspect  qu'on  voit  ici  : 


Fig.  18. 
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L'instrument  tout  entier  est  formé  d'un  seul  bloc  de  bois  d'orme 
ou  de  sycomore.  Sa  longueur  totale,  depuis  le  sommet  du  cheviller 
jusqu'à  Textrémité  inférieure,  est  de  53  centimètres  ;  sa  plus  grande 
largeur  est  de  104  millimètres,  et  la  plus  petite  de  78  millimè- 
tres. Le  corps  sonore  est  creusé  dans  le  bloc,  à  la  profondeur  de 
6  centimètres.  Sur  le  manche,  dont  la  longueur  n'est  que  de  63  mil- 
limètres, est  placée  la  touche,  qui  s'avance  aU-dessus  de  la  table, 
et  sans  la  toucher,  jusqu'à  la  longueur  de  22  centimètres.  La 
table  est  faite  d'une  seule  planche  de  sapin  de  32  centbnètres.de 
longueur,  et  de  3  millimètres  d'épaisseur.  Une  bordure  en  écaille 
règne  tout  autour  de  cette  table.  Le  cheviller,  d'une  forme  gros- 
sière et  bizarre,  est  terminé  à  son  sommet  par  une  arête  aiguë. 
Il  est  creusé  dans  le  bloc,  à  la  profondeur  de  3  centimètres,  et 
percé  de  quatre  trous  pour"  les  chevilles  des  cordes  de  boyau ,  les- 
quelles sont  placées  sur  le  devant,  dans  le  plan  de  la  touche.  Ces 
chevilles  sont  fendues  comme  celles  de  nos  guitares ,  pour  y  ajuster 
les  cordes,  lesquelles  sont  attachées  à  une  queue  semblable  à  celle 
des  violons,  s'appuient  sur  un  chevalet,  et  vont  passer  par  les  trous 
d'une  plaque  en  ivoire,  incrustée  au-dessus  du  sillet  :  c'est  par 
ces  trous  que  les  cordes  sont  introduites  dans  l'intérieur  du  che- 
viller, pour  être  attachées  aux  chevilles  qui  les  tendent.  Quatre  cordes 
de  laiton ,  fixées  au-dessous  de  l'attache  de  la  queue ,  passent  sous 
cette  queue  et  par  des  trous  percés  dans  le  chevalet,  puis  sous  la 
touche  et  vont  s'attacher  à  des  chevilles  de  fer  dans  l'intérieur  du  che- 
viller. L'archet,  un  peu  plus  petit  que  celui  de  Idikemângeh  a'gouz, 
a  la  même  forme. 

L'accord  de  cette  singulière  kem&ngeh  est  celui-ci  : 

Accord  des  cordes  de  boy^n. 


i 


Accord  des  cordes  d'acier. 

I 


TJ" 


Le  rébâb. 


Deux  sortes  de  rebâb  sont  connues  en  Arabie  et  dans  tout  l'Orient  : 
la  seule  différence  qui  les  distingue  consiste  en  ce  que  l'un  de  ces 


DE  LA  MUSIQUE.  143 

instruments  a  deux  cordes  et  que  Tautre  n'en  a  qu'une  (1).  Du  reste, 
leur  construction  est  identiquement  la  même.  Le  rebâb  existait  en 
Arabie  aux  premiers  siècles  de  l'islamisme.  LeFârâbi,  qui,  comme  on 
sait,  écrivait  au  commencement  du  dixième  siècle  de  notre  ère,  a  fait 
la  description*  de  cet  instrument,  disant  qu'il  était  monté  de  deux 
cordes  d'égale  grosseur,  que  son  manche  n'avait  pas  de  cases,  et 
conséquemment  que  l'exécutant  était  libre  dans  le  choix  de  ses  into- 
nations. Cependant  il  représente  les  deux  cordes  du  rebàb  avec  les 
signes  des  sons  dont  l'usage  était  habituel ,  dans  la  figure  qu'on  voit 
ici  : 


4 


Les  signes  de  la  première  corde  représentent  ces  sons ,  en  lisant  à 
rebours  ; 


m 


TJ O- 


Les  trois  premières  notes  appartiennent  aux  signes  connus  de  la 
notation  des  théoriciens  arabes  ;  le  quatrième  signe  est  employé  par 
Le  Fàràbi  en  plusieurs  endroits  de  son  livre  pour  désigner  le  son  de 
notre  mi;  le  cinquième  appartient  à  un  système  inconnu  de  notation , 


car 


il  devrait  représenter  ré    ^     ^      ^ 


(t)  La  Borde  {Essai  sur  la  musique^  t.  1,  p.  381)  a  fait  une  de  ses  méprises  habituelles 
a  propos  de  cet  instrument  : 

1  ÏJtrepab  en  grec,  dit-il,  et  seméndsje,  en  arabe,  est  un  instrumenta  archet;  il  n*a  qui' 
•  deux  cordes  9  dont  Time  est  montée  à  une  tierce  majeure  de  Taut.e.  Le  pied  est  de  fer, 
«  et  passe  à  travers  le  corps  dans  le  manche.  Ce  corps  est  ordinairement  une  noix  de  coco, 
"  et  la  table  est  une  peau  tendue  comme  colle  de  nos  tambours.  C^est  Pinstrument  favori  des 
«  ménétriers  et  bateleurs  orientaux  ;  on  le  tient  comme  la  viole.  »  Or,  fepah  n'est  pas  grec, 
et  scméndsje  n*est  pas  arabe.  Dç  phn,  La  Borde  a  confondu  la  kcmàngeit  a*  gouz  avec  le  rebéh; 
ni6n  ,  on  ne  tient  ni  Tun  ni  Tautre  de  ces  instruments  comme  la  viole  ;  ce  qui  était  de  toute 
éridence,  paîsqu^ib  ont  des  pieds  en  fer. 
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Les  trois  premiers  signes  de  la  deuxième  corde  sont  ceux  de  ces 
sons  : 


^ 

^n^ 


I 


"XO" 

Les  deux  autres  sont,  sans  aucun  doute ,  d'un  autre  système;  car 


dans  celui  qui  est  connu  ils  devraient  représenter 


^  ''°  iF^ 


le  quatrième ,  et   ^  É-^  par  le  cinquième  ;  ce  qui  est  impos- 

sible. 

Toutefois,  la  figure  du  livre  du  Fâràbi  n'en  a  pas  moins  d'intérêt, 
car  elle  fait  voir  dans  les  premiers  signes  cette  échelle  tonale  du 
rebàb  aux  premiers  temps  de  l'hégire  : 


m 


i 


kr  ^  x*^    "   «" 


Le  passage  du  livre  du  Fâràbi  a  d'ailleurs  une  importance  histo- 
rique ,  en  ce  qu'il  constate  l'existence  d'un  instrument  à  archet  chez 
les  Arabes  à  une  époque  reculée ,  où  ils  n'ont  pu  le  tirer  que  de  la 
Perse. 

Chez  les  Arabes  de  l'époque  actuelle,  le  rebàb  à  deux  cordes  est 
appelé  rebâb-el-moganny ,  c'est-à-dire  rebàb  de  chanteur  ;  celui  qui 
n'a  qu'une  corde  est  appelé  rebâb-echHihâe'r,  rebàb  de  poét^,  parce 
que  le  musicien  qui  accoçipagne  le  narrateur  ou  l'improvisateur 
soutient  toujours  le  même  son ,  pour  empêcher  la  voix  de  monter  et 
.de  sortir  du  ton,  ainsi  qu'on  l'a  vu  précédemment  (page  105). 

La  hauteur  totale  du  rebâb  est  de  92  centimètres.  Il  diffère  de  la 
kemângeh  agouz  en  ce  que  le  corps  de  l'instrument  est  un  trapèze 
dont  le  sommet  est  parallèle  à  la  base ,  et  dont  les  côtés  sont  égaux. 
Les  quatre  côtés  sont  en  bois  et  assemblés  à  queue  d'aronde.  La  table 
et  le  dos  sont  formés  chacun  par  une  feuille  de  parchemin  collée  sur 
les  côtés. 

Le  manche  est  de- forme  cylindrique,  et  le  cheviller  en  est  la  conti- 
nuation. Ce  cheviller  est  creusé  sur  le  devant,  et  il  est  percé  sur  les 
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côtés  d'un  ou  de  deux  trous  pour  autant  de  chevilles,  suivant  le 
nombre  de  cordes.  Le  pied,  en  fer  comme  celui  de  la.  kemângeh  a'gouz, 
est  ajusté  dans  le  manche  et  traverse  le  corps  du  rebâb.  Les  cordes, 
Tabaisse-cordes ,  le  chevalet  et  Tarchet  sont  semblables  à  ceux  de 
cette  kemângeh.  Voici  la  forme  de  l'instrument  : 


Fig.  19. 


Accord  du  rebâb  à  deux  cordes. 


$ 


T'a — zz: 


ê 


2«:  Cora* 


Étendue  de  cet  instrument. 

ir'Corde. 


20: 
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Les  li-ois  premiers  signes  de  la  deuxième  corde  se' 
sons  : 


,ue  dans  le  prélude  q«" 

Les  deux  autres  sont,  sans  aucun  dor     -provisation.  On  élève  ou 

i  du  poète  ou  conteur, 

dans  celui  q,.i  e»t  connu  il»  devrai     .«mpMtemenl  différent  de  celui 

jrme  et  par  les  dimensions.  U  u  * 

■ ^r  du  rebàb  asiatique  et  se  pose  sur 

le  quatrième,  et  ft  .  "^  jemcordes,  il  se  joue  avecunarche* 

)i9    (làci  la  figure  de  l'instrument  et  de  l'ar- 
sible.  ,/ 

Toutefois,  la  figure 
car  elle  fait  \ 
re1>ftb  aux  |)ii 


Fig,  20. 

î  IV.  Instbchents  a  vent. 


-^ijre  d'instruments  à  vent  que  nous  considérons  comme  appai^ 
„l  ft  la  famille  des  hautbois  est  appelé  zamr  en  Egypte ,  tem  «n 
"!se  ^*'  P^"^  généralement  sourno  ou  sourna,  en  Arabie  et  dans 
^,e  l'Asie  occidentale.  Le  FftrAbi,qui  décrit  cet  instrument,  enéctil 
.  „(,m  ^L»  )^ ,  soumatf  ;  mais  il  ne  le  donne  qu'à  une  variété  aigu* 
j„  hautbois  (I).  Cet  écrivain  donne  les  descriptions  et  les  dispositions 
jjgurées  de  plusieurs  variétés  de  ces  hautbois  qui,  dit- il,  étaienten 


(I)  /«   coJ.  Lugdan.,  fol,  78  1er»  et  19  reclo.  —  l^rCfUg  n«  donne  pu  c 
I0.1  grand  Uxicoa-irabUo-latinian,   {Halii  Stuanuai,  IB3fr-1837,  4  toi.  in-*",) 


V 
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4' 


sa  patrie^  et  particulièrement  à  Bagdad.  Le  premier  ins- 
'<;.  \ genre,  figuré  dans  son  Traité  de  musique,  est  ce- 


^^^     \   V 

^^^    lÈj  ^  itbois  a  sept  trous  sur  le  devant  et  deux  sur  le 

^^V  est  figurée  en  tète.  L*élif  t,  placé  à  Textrémité 

^ae  que  la  note  la  plus  grave  de  Tinstrument  est  la 


.  Le  premier  trou ,  en  dehors  des  lignes ,  ou  du  der- 


ere,  est  marqué  par  la  lettre  6a  w>,  qui  répond  &    jfe  ^, 

Les  autres  trous,  avec  les  lettres  dont  ils  sont  marqués,  donnent  col4e 
suite  de  sons  : 


z 


^   ^ 


m 


K^  O         XO 


i 


Il  semble  qu'il  y  a  là  une  lacune,  et  que  le  copiste  a  oublié  un  trou 
et  le  signe  b ,  qui  est  celui  du  son  JL  _  =^ ,  à  moins  que  le 
Fàràbi  n'ait  marqué  cette  note  sur  le  trou  de  derrière  par  le  caf  lié, 
qui  chez  les  autres  théoriciens  est  le  signe  du  son  ^      !■■  ^^^(1). 


Le  Fàràbi  donne  spécialement  le  nom  de  sournay  à  un  autre  haut- 
bois, qu'il  dit  originaire  de  la  Perse,  et  qui  peut-être  appartint  primi- 


(1)  Cf.  jélii  Hispaltantnsis  liber  cantilen,  magniu,  eU.  KAsegarten,  t.  I,  fol.  90. 

JO. 
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tivement  à  Tlnde ,  où  le  hautbois  est  appelé  sounnayé,  La  disposition 
de  ce  sournay  est  celle-ci  : 


Par  une  singularité  inexplical)le,  le  Fâràbi,  qui  avait  bien  placé  lés 
signes  des  sons  à  la  figure  précédente ,  s'est  trompé  dans  celle-ci ,  et 
les  a  mis  à  rebours  ;  ce  que  son  traducteur  et  commentateur,  M.  Ko- 
segarten,  n'a  pas  remarqué.  L'échelle  ascendante  d'un  instrumenta 
vent  ne  peut  commencer  que  de  l'extrémité  du  tube  opposée  à  Tem- 
bouchure ,  puisque  les  sons  plqs  ou  moins  graves  ont  leurs  intona* 
tions  en  raison  de  la  longueur  de  la  colonne  d'air.  Or,  dans  la  figure 
qu'on  vient  de  voir  les  sons  les  plus  bas  de  l'échelle  sont  du  côté  de 
l'anche  du  hautbois.  Du  reste,  les  intonations  indiquées  sont  celles-ci  : 


$ 


L'origine  persane  du  hautbois  qui  a  cette  échelle  est  démontrée 
par  le  premier  ton  la-si,  divisé  par  quarts  de  ton.  Il  est  remarquable 
que  les  deux  hautbois  dont  on  vient  de  voir  l'étendue  n'ont  que  \ies 
échelles  incomplètes. 

Il  ne  parait  pas  que  le  hautbois  connu  aujourd'hui  en  Orient  sous 
le  nom  de  zamr  ou  zamyr  soit  identiquement  le  même  que  le  zonanâ 
ou  sournay  des  écrivains  persans  et  arabes,  car  on  lit  dans  le  Trahi 
de  musique  des  Frères  de  la  pureté ,  désignés  vulgairement  sous  le 
nom  de  Frères  Sofis ,  et  auteurs  d'une  sorte  d'Encyclopédie  en  cin- 
quante et  un  Traités  sur  toutes  les  sciences ,  un  passage  où  les  sour- 
nay et  les  zamr  sont  cités  conjointement  (2).  Zamr  est  aujourd'hui  le 


(1)  Cf.  Jiii  Hhpahanensis,  etc.,  t.  I,  p.  101. 

(2)  V.  le  texte  et  It  traduction  de  ce  passage  par  Herbin ,  dans  le  mémoire  de  Villoteau 
sur  les  instruments  de  musique  des  Orientaux  (Description  dt  l'Egypte^  t.  XIII»  p.  394, 
note  1).  —  Sylvestre  de  Sacy  a  dit  que  sournay  est  un  mot  persan,  formé  de  \y>^f  sour,  fes- 
tins, noces,  et  de  ^3^9  "V'^  ^"^^9  C"  sorte  que  sa  signification  est /7«rr  «/ej  festins  (ihiJ,), 


I 
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nom  généralement  en  usage  chez  les  Arabes  de  l'Asie  et  de  l'Egypte. 

Les  Arabes  ont  trois  sortes  de  zamr,  à  sa- 
voir, le  grand,  appelé  zamr-el-kébyr;  le  moyen, 
dont  l'usage  est  le  plus  fréquent  et  qu'pn  ap- 
pelle simplement  zamfy  et  le  petit,  dont  le 
nom  est  zartir-el-soghayr.  L'aspect  de  ces  trois 
instruments  étant  le  même,  sauf  les  diffé- 
rences de  dimensions,  on  se  borne  à  présenter 
ci-contre  la  figure  de  l'un  d'eux  : 

Le  tube  du  zamr  est  fait  d'une  seule  pièce 
de  bois  de  cerisier,  façonné  au  tour.  Sa  perce 
est  en  partie  conique  et  en  partie  cylindrique. 
Dans  le  grand  isantr-el-kébyr,  la  longueur  du 
tube  est  de  583  millimètres;  elle  est  de  36^ 
millimètres  dans  le  zamr  moyen,  et  de  312, 
dans  le  petit  zamr-el-soghayr.  Dans  la  partie  supérieure  du  tube  s'in- 
troduit un  col  en  bois.  Ce  col,  mobile  sur  son  axe,  a  pour  objet  de 
laisser  passer  l'air  librement  dans  tous  les  trous,  quand  son  échancrure 
est  parallèle  à  la  ligne  de  ces  trous ,  et  dans  certaines  circonstances , 
où  les  sons  les  plus  élevés  ne  sont  pas  employés,  de  boucher  les  deux 
trous  supérieurs  du  devant  et  le  trou  de  derrière ,  en  mettant  en  face 
deces  trous  les  parois  du  col.  t'est  dan3  l'orifice  du  col  que  se  place 
le  petit  bocal  en  cuivre  auquel  l'anche  est  ajustée.  Sept  grands  trous 
sont  percés  sur  le  devant ,  et  un  huitième  trou ,  que  bouche  le  pouce 
de  la  main  droite,  est  derrière  :  au-dessous  des  grands  trous,  et  dans 
la  même  ligne ,  sont  trois  petits  trous  jusque  sur  le  pavillon ,  et  deux 
trous  de  chaque  côté ,  lesquels  se  correspondent.  Villoteau  ne  parait 
pas  avoir  appris  de  son  maître  de  musique  arabe  l'usage  de  ces  petits 
trous ,  car  il  n'en  donne  aucune  explication ,  et  leur  emploi  ne  parait 
pas  dans  la  tablature  des  trois  instruments ,  où  l'on  voit  figurer  seu- 
lement les  huit  grands  trous.  Il  se  pourrait  que  ces  petits  trous  eus- 
sent pour  objet  de  baisser  le  diapason  de  l'instrument,  quand  le6 
trois  trous  des  notes  supérieures  sont  bouchés  par  le  col  ;  les  mains , 
descendues  alors  sur  les  autres  trous,  pourraient  boucher  au  moins 
le  petit  trou  supérieur,  et  baisser  toute  l'échelle  de  deux  tons. 

Le  doigter  est  le  même  sur  les  trois  zamr,  et  qui  joue  bien  un  de 
ces  instruments  peut  jouer  les  autres.  Le  zamr  moyen  est  à  la  quinte 
au-dessous  du  petit,  et  le  grand  zamr  est  plus  bas  d'une  octave  que 
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le  zamr-el'Soghayr,  et  d'une  quarte  que  le  samr  moyen.  Le  tableau 
suivant  indique  retendue  de  chacun  de  ces  trois  instruments  : 

Étendue  du  zamr-el'Soghayr  avec  les  noms  des  noies. 


O' chyrâh.      Eraq. 


Rasi.         Doukah,       Sykàh.       Cirkâh. 


xr. 


■»e- 


JQl 


XKX 


Naoua.       Hosseyny,        Eraq, 


Kirdan.         Mayah.  Sykah, 


$ 


m 


Girkah. 


Naoui.        Ilosseyny. 


Eraq. 


Kirdan, 


$ 


1 


I 


Èle)}due  du  zamr  moyen. 


XBC. 


■nr 


ZX 


Il    I   »o 


SX 


Étendue  du  zamr^el-kébyr. 
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xcc 


xz 


TTr 


xr 


EZ 
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Un  autre  hautbois,  appelé  e'râqyehy  c'est-à-dire  du  pays  de 
YÉrâq^  ou  d7raA,  suivant  l'orthographe  européenne,  est  le  plus  grave 
des  instruments  de  cette  espèce  ;  car  lorsque  tous  les  trous  sont  bou- 

ehés,  sa  note  la  plus  basse  sonne  le  tut   ^j:      ii  3  ,  ou  une  quinte 


Fig.  22. 
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au-dessous  de  la  note  la  plus  grave  du  zarrir-el-kébyr;  singularité 
d'autant  plus  remarquable  que  son  tube  n*a  qu'une  lon- 
gueur d'un  peu  moins  de  vingt-cinq  centimètres.  On  en 
voit  la  forme  ci-contre,  accompagnée  de  son  anche. 

VeWâqyeh  est  fait  d'un  seul  morceau  de  bois ,  dont  la 
longueur  est  de.  244  millimètres  ;  mais  elle  est  de  325  mil- 
limètres avec  son  anche.  La  perce  de  l'instrument  est  en 
partie  parabolique  et  en  partie  cylindrique,  vers  l'extré- 
mité opposée  à  la  tète.  Le  diamètre  intérieur  du  tube ,  à 
cette  extrémité,  est  de  26  millimètres.  Ainsi  qu'on  le  voit, 
cet  instrument  n'a  pas  de  pavillon.  Bien  que  la  perce  de 
Tiustrument  soit  en  partie  parabolique,  Ve'râqyeh  octavie 
comme  les  hautbois  et  les  flûtes.  Le  tube  est  percé  de 
neuf  trous,  dont  sept  sur  le  devant,  et  deux  sur  la  face 
opposée. 

L'anche  est  d'une  très-grande  dimension ,  car  sa  hauteur  est  de 
9  centimètres.  Elle  est  formée  de  deux  lames  de  jonc  marin,  dépouillées 
en  partie  de  leur  écorce ,  et  aplaties  dans  le  bout  qui  doit  être  placé 
entre  les  lèvres.  Le  milieu  est  serré  et  en  quelque  sorte  étranglé  par 
un  fort  lien,  pour  former  un  tube  qui  s'emboite  dans  la  tète. 

L'étendue  de  Ve'râqyeh  est  d'une  octave  et  une  sixte ,  divisées  par 
quarts  de  ton,  sauf  les  deux  demi-tons  de  l'octave,  suivant  le  sys- 
tème persan.  Villoteau,  parlant  de  cet  instrument  (1),  n'a  pu,  dit-il, 
lui  reconnaître  une  origine  persane;  il  le  considère  comme  pure- 
ment arabe ,  persuadé  que  Y  Irak,  dont  il  tire  son  nom ,  est  Vlrak- 
Arabij  ancienne  Babylonie  et  maintenant  partie  de  la  Turquie  d'Asie. 
Pour  nous ,  il  est  hors  de  doute  que  VÈrâq  ou  Irak  qui  a  donné  son 
nom  kVeWâqyeh  est  Vlrak-Adjerni,  c'est-à-dire,  l'Irak  persan.  L'o- 
pinion de  Villoieau  s'est  formée  de  ce  qu'il  n'a  pas  connu  le  système 
tonal  de  la  Perse.  Les  précieux  renseignements  dont  nous  lui  sommes 
redevables,  en  ce  qui  concerne  la  musique  des  peuples  de  l'Egypte, 
seraient  plus  complets  et  plus  précis  encore  s'il  avait  eu  cette  con- 
naissance. L'échelle  tonale  de  Ye'râqyeh  aurait  dû  l'éclairer,  car  cet 
instniment  est  aujourd'hui  le  seul ,  d'un  usage  pratique ,  où  tous  les 
tons,  sans  exception,  sont  divisés  par  quarts.  Or,  la  Perse  seule  a 


(t)  Oijvragp  cilé,  H'"*  partie,  cli.  U. 
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pratiqué  cette  tonalité,  dans  une  antiquité  vraisemblablement  très- 
reculée.  11  parait  nécessaire,  pour  la  démonstration  de  cette  vérité, 
de  joindre  à  l'échelle  des  sons  de  Ye'râqyeh  le  doigter  de  ses  neuf 
trous  ouverts  et  bouchés. 

Échelle  et  tablature  des  sons  de  l'e^râqyeh. 
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Les  échelles  tonales  de  Ye*râqyehj  et  du  tanbour  kébyr-iourky  sont 
les  démonstrations  ^es  plus  complètes  et  les  moins  contestables  de 
Terreur  qui  fait  attribuer  à  tous  les  peuples  de  la  terre  la  gamme 
diatonique,  comme  une  nécessité  delà  nature  humaine.  Il  ne  s  agit 
pas  ici  de  ces  vains  systèmes  (comme  les  appellent  ceux  qui  partagent 
cette  erreur)  imaginés  dans  les  spéculations  de  certains  théoriciens, 
mais  d'instruments  pratiques,  en  usage  chez  des  nations  orientales, 
qui  sont  certainement  les  aînées  de  la  civilisation  (1). 


(1)  Si  quelque  personne,  instruite  dans  la  nuisique  et  dans  la  connaissance  des  instruments 
à  vent ,  désirait  faire  des  expériences  sur  Ve'rm/jeh  et  vériQer  son  échelle  tonale  à  Taide  de 
la  tablature  ci-dessus,  je  lui  communiquerais  volontiers  cet  insti-ument ,  qui  fait  partie  de  ou 
collection.  —  Voir,  pour  les  détails  de  la  construcliou  et  les  proportions  des  diverses  pai^ 
ties  de  Tinstniment,   Touvrage  cité  de  Villoteau,  2'"''  partie,  cbap.  Il,  aii.  H. 
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Les  flûtes. 

Les  Arabes  ont  une  flûte  à  bec  de  petite  dimension,  appelée  souffâ- 
rah,  ou  chabhàbeh  ;  elle  a  beaucoup  d'analogie  avec  le  flageolet  euro- 
péen. Son  tube  cylindrique,  long  de  31  centimètres,  est  fait 
d'une  tige  de  roseau ,  qui  va  en  diminuant  du  haut  en  bas.  Il 
est  percé  de  sept  trous  sur  le  devant,  et  d'un  huitième  sur  la 
face  opposée,  entre  le  premier  et  le  second  trou  du  premier  côté. 
Le  bec  de  la  souffârah  est  taillé  en  sifflet,  comme  celui  du  fla- 
geolet. Les  trous  ont  la  grandeur  de  6  millimètres  et  sont  à  la 
distance  de  15  millimètres.  On  voit  ci-contre  la  figure  de  Tins- 
-trument  : 

«  On  a  peine  à  s'imaginer,  dit  Villotèau  (1),  comment  un  ins- 
«  trument  aussi  simple  peut  produire  autant  de  sons  différents, 
«  et  rendre  facilement ,  d'une  manière  aussi  sensible  et  aussi 
«  distincte  qu'il  le  fait,  des  nuances  de  ton  très-rapprochées , 
«  telles  que  sont  celles  des  tiers  et  des  quarts  de  ton.  Nous  n'au-*^'*-  ^•'^• 
«  rions  jamais  pu  nous  le  persuader,  si  nous  n'en  eussions  eu  l'ex- 
«  périence,  et  si  nous  n'en  avions  fait  nous-mème  l'épreuve.  »  On 
peut  voir  ici  le  tableau  de  la  variété  des  sons  de  la  souffârah,  lequel 
justifie  les  paroles  qu'on  vient  de  lire.  Il  est  nécessaire  de  faire  re- 
marquer que  les  sons  de  l'instrument  sont  à  l'octave  supérieure  des 
notes  écrites. 


Étendue  et  variétés  des  sons  de  la  souffârah. 
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Le  nây  est  l'instrument  A  vent  par  excellence  pour  les  Arabes ,  les 


(I)  Ouvrage  cité,  ch.  IV,  art.  III. 
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Persans  et  les  Turcs.  Ce  này  est  une  flûte  dont  il  y  a  un  grand  nom- 
bre de  variétés  y  qui  diffèrent  ou  par  la  taille  ou  par  le  ton.  On  en 
trouve  dans  la  plupart  des  modes ,  parce  que  tel  fiây  propre  à  jouer 
dans  un  mode  ne  peut  pas  servir  à  jouer  dans  un  autre;  ce  qui 
s'explique  par  Téchelle  tonale  de  chacun  de  ces  instruments,  qui  ne 
divise  certains  tons  que  par  le  tiers  de  ton,  et  d'autres  par  le  demi- 
ton  ;  en  sorte  que  chaque  mode  étant  constitué  par  des  inter^^alles 
qui  n'exist«nt  pas  dans  un  autre,  un  n&y  différent  est  nécessaire  pour 
chacun.  De  plus,  certaines  professions  ont  leur  nây  particulier;  c'est 
ainsi  qu'on  distingue  le  này  des  dervichçs  ou  fogara,  le  này  des 
mendiants,  le  này  des  saltimbanques,  et  ainsi  des  autres.  Tous  ont 
des  noms  ou  persans,  ou  arabes.  11  n'est  pas  de  musicien  de  profes- 
sion qui  sache  jouer  de  tous  les  n&y  ;  ceux  qui  peuvent  jouer  de  quatre 
ou  cinq  de  ces  flûtes  passent  pour  fort  habiles.  Au  commen- 
cement de  ce  siècle ,  il  y  avait  au  Caire  un  Arabe  nommé  Mo- 
hammed Kachêueh ,  qui  était  réputé  le  musicien  le  plus  remar- 
quable parmi  les  joueurs  de  nây  ;  il  avouait  néanmoins  qu'il 
ne  s'était  jamais  exercé  sur  plus  de  huit  sortes  de  nàyn  d'où 
l'on  peut  conclure  qu'il  en  existait  beaucoup  d'autres.  Tous  ces 
instruments  peuvent  cependant  se  classer  en  deux  espèces,  dont 
l'une  a  sept  trous,  et  l'autre  huit.  Les  modèles  des  autres  sont 
le  grand  này,  ou  nây-chàh,  à  sept  trous;  et  le  petit  này,  ou 
nây-girefy  à  huit  trous.  On  voit  ci-contre  le  grand  này  à  sept 
trous  : 

La  matière  de  tous  les  nâys  est  le  roseau ,  dont  on  a  6té  les 
cloisons  des  nœuds  et  qu'on  a  nettoyé  avec  soin.  Ce  roseau  va 
en  diminuant  de  haut  en  bas.  La  longueur  du  grand  này,  y 
compris  l'embouchure,  est  de  77  centimètres,  et  de  7i,  sans 
l'embouchure.  A  chaque  extrémité  du  tube  est  une  virole  en 
cuivre  pour  l'empêcher  de  se  fendre.  L'embouchure ,  en  corne 
peinte  en  noir,  est  de  forme  conique  :  elle  est  placée  à  la  tête 
de  l'instrument ,  et  son  orifice  a  le  diamètre  de  l'intérieur  du 
tube.  Le  nây  n'est  donc  ni  une  flûte  à  bec ,  ni  une  flûte  tra- 
versière,  puisqu'il  n'a  pas  de  trou  latéral.  Pour  jouer  de  cet  ins- 
trument, l'orifice  de  l'embouchure  doit  être  incliné  de  manière  que 
le  souffle  de  l'exécutant  aille  frapper  obliquement  la  paroi  intérieur* 
du  tube ,  qui,  le  réfléchissant  par  un  angle  d'incidence ,  fait  vibrer 
la  colonne  d'air.  On  comprendra  mieux  l'action  de  l'exécutant  et  la 


Fig.  24. 
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portion  de  l'instrument  par  la  figure  suivante,  que  par  des  expli- 
cations plus  développées. 


Fig.  ïi. 


La  sonorité  de  ce  grand  nây  est  douce,  un  peu  voilée  et  sympa- 
thique. L'étendue  de  son  échelle  est  bornée  à  une  octave  et  une 
quinte ,  comme  on  le  voit  ici  : 


Le  nây  giref,  ou  petit  nây,  est  formé ,  comme  le  grand ,  d'une  tige 
de  rosean,  qui  s'élargit  de  bas  en  haut.  Sa  longueur  est  d'un  peu 
plus  de  i6  centimètres,  sans  son  embouchure  de  corne  ;  il  est  de  forme 
conique ,  et  a  deux  centimètres  de  plus  en  y  comprenant  cette  em- 
bouchure. Cette  flûte  est  percée  de  six  trous  sur  le  devant,  d'un 
septième  sur  le  cAté,  et  d'un  huitième  derrière.  Elle  se  joue  comme 
le  grand  nây,.  sauf  la  différence  de  doigté  occasionnée  par  le  trou 
n*  7,  placé  sur  le  côté.  Le  diapason  du  nây  giref  est  d'une  quinte 
plus  élevé  que  celui  du  grand  n&y.  Son  étendue  est  celle-ci  : 
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Les  Arabes  de  l'Afrique  septentrionale  ont  une  flûte  ap- 
pelée gosba,  dont  le  tube,  formé  d'une  ti§;e  de  roseau,  a 
la  longueur  de  la  flûte  traversière  de  l'Europe.  Il  y  a  deux 
sortes  de  gosba  ;  la  plus  primitive  est  percée  de  trois  trous 
vers  son  extrémité  inférieure,  et  ne  produit  que  quatre 
sons  graves  qui,  en  quintoyant,  complètent  l'octave.  Cette 
flûte  sert  à  guider  la  voix  des  chanteurs,  comme  le  fait  le 
rebab  parmi  les  instruments  à  cordes.  L'autre  j/osfra,  plus 
grande,  a  six  trous  d'un  côté,  et  un  double  trou  de  l'autre, 
comme  on  le  voit  dans  la  fîgure  26  : 

Cette  flûte  a  les  trous  percés  dans  la  partie  supérieure  du 
tuyau ,  qui  est  le  cûté  le  plus  mince  et  le  plus  étroit  :  son 
tube  est  très-long  ;  elle  se  joue  par  un  sifflet ,  comme  l'an- 
cienne fliite  à  bec  de  l'Europe.  Le  djiouak  des  Maures  est 
une  autre  flrtte,  percée  de  sept  trous,  beaucoup  plus  courte 
et  dont  les  sons  ont  de  l'analogie  avec  ceux  du  flageolet 
européen.  Sa  forme  est  représentée  figure  27  : 

Trompettes. 

Les  Arabes  ont  un  instrument  de  cuivre  appelé  nrfyr, 
dont  la  forme  est  peu  différente  de  celle  de  l'ancienne 
trompette  droite  de  l'Europe.  Les  feuilles  de  métal  dont 
le  tube  est  formé  sont  très-minces  et  façonnées  au  mar- 
feau.  Le  diamètre  de  ce  tube  est  fort  étroit,  l^e  développe- 
ment du  pavillon  est  semblable  à  celui  de  notre  trompette. 
L'embouchure  est  en  fonte  de  cui^Te ,  d'une  seule  pièce. 
Ainsi  que  tous  les  tubes  coniques  du  même  genre,  le  nrfyr 
peut  produire  les  sons  harmoniques  du  cor,  de  la  trom- 
pette, du  clairon  ,  tels  qu'on  les  voit  ici  : 


Mais  au  milieu  du  tapage  e^royable  que  font  la  multitude  de  tain- 
bours  de  toutes  formes,  les  timbales,  cymbales  et  autres  instruments 
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bruyants ,  dans  leurs  marches  militaires ,  les  trompettistes  arabes  se 
bornent  à  pousser  quelques  sons  des  plus  aigus ,  au  hasard  y  et  sans 
s'occuper  des  dissonances  qu'ils  produisent. 

Il  existe  une  autre  trompette  en  usage  chez 
les  Arabes  asiatiques,  et  qui  est  certainement 
d'origine  sémitique ,  car  elle  est  semblable 
à  la  trompette  que  joue  un.  guerrier  assyrien, 
sur  un  bas-relief  de  Ninive,  et  à  la  trompette 
hébraïque  représentée  sur  Tare  de  Titus,  à 
Rome.  Cet  instrument,  appelé  chetpour,  est 
long  de  75  centimètres ,  depuis  le  bord  du 
godet  de  son  embouchure  jusqu^à  celui  de 
son  pavillon.  Son  embouchure  seule  a  21  cen- 
timètres de  longueur ,  et  s'introduit  dans  le 
tube  de  la  trompette  à  la  profondeur  de  13 
centimètres.  Le  diamètre  du  pavillon  est  de 
1 1  centimètres.  On  voit  ci-contre  la  forme  de 
cet  instrument. 

Les  sons  produits  par  le  cheipour  sont  les 
mêmes  que  ceux  du  nefyr  (1). 

« 

§  V.  Musettes. 
ArghouL  —  Sougqarah. 

L'instrument  le  plus  original  de  l'Orient, 
quant  au  système  de  construction,  est  celui 
cpii  est  en  usage  chez  les  fellahs  y  ou  paysans 
de  VÉgypte,  sous  le  nom  d'arghoul.  Avant  de 
le  considérer  au  point  de  vue  historique ,  il 
est  nécessaire  de  faire  connaître  sa  nature 
et  son  mécanisme.  '^' 

Varghoul  est  une  musette ,  c'est-à-dire  un  instrument  à  anche , 
composé  de  deux  tuyaux,  dont  un  est  percé  de  trous,  pour  en  varier 
les  intonations,  et  dont  l'autre  ne  produit  qu'un  son  grave  et  sou- 
tenu , auquel  on  donne  le  nom  de  bourdon.  Les  deux  tubes  de  lar- 


(1)  L«  cheipour,  n'étant  pas  en  usage  en  Egypte,  n'a  pas  été  connu  de  Villoteau.  La  figure 
qa'on  en  toit  iei  a  été  dessinée  d'après  Tinstruoient  de  ma  collection. 
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j^houl  sont  en  roseau  :  ils  sont  inégaux  en  longueur.  Le 
plus  comt  des  deux  est  percé  de  six  trous  :  c'est  celui 
sur  lequel  se  jouent  ks  airs.  Le  grand  tuyau ,  ou  6otir- 
\  don,  n'étant  destiné  qu'à  faire  rntendre  un  seul  son,  na 
pas  de  trou ,  et  n'a  d'antre  ouverture  que  ceHis  de  l'an- 
che et  du  bout  inférieur.  Le  tube  chantant  est  placé  à 
gauche,  l'autre  à  droite;  tous  deux  sont  accolés  paral- 
lèlement et  étroitement  unis  par  des  liens  en  gros  fil  ou 
ficelle  enduits  de  cire  et  de  résine.  Aux  deux  extrémités 
supérieures  des  tuyaux  sont  ajoutés  deux  tuyaux  courts, 
d'égale  longueur  et  plus  étroits.  C'est  dans  ces  tuyaux 
additionnels  que  s'ajustent  d'autres  bouts  de  roseau  plus 
étroits  dans  lesquels  sont  découpées  les  deux  languettes 
qui  forment  les  anches  des  deux  corps  sonores.  Ces  lan- 
guettes ,  détachées  des  deux  côtés  par  des  incisions  dans 
y^  l'épaisseur  du  roseau,  et  transversalement  dans  le  haut, 
^^1  ne  tiennent  au  petit  tube  que  par  le  bas;  pressées  par 
les  lèvres,  et  sous  l'action  du  souffle,  elles  vibrent,  et, 
par  leurs  battements ,  font  résonner  les  colonnes  d'air  des 
deux  tuyaux. 

L'intonation  du  grand  tube,  ou  bourdon,  est  suscep- 
tible de  modifications  à  l'aide  d'une,  deux  ou  trois  al- 
longes attachées  au  corps  principal  par  des  liens  de  même 
espèce  que  ceux  qui  unissent  les  deux  tubes  principaux. 
L'aspect  de  l'instrument  est  représenté  ci-contre  : 

On  distingue  trois  variétés  de  Varghoul ,  lesquelles  dif- 
fèrent par  la  taille  et  par  le  nombre  d'allonges  faites  au 
bourdon.  Le  plus  grand,  qui  a  trois  allonges,  se  nomme 
arghoul-el'kibyr ;  le  moyen,  qui  n'en  a  que  deux,  est 
appelé  arghoul-el'Soghayr ,  et  le  petit,  qui  n'a  qu'une  al- 
longe ,  est  Varghoul'tl-asghar. 


Ffg.  29. 
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ÈUndue  de  l'arghoul-el-kébyr. 
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Étendue  de  VarghouUeU$oghayr. 
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Étendue  de  Varghoul-el-oêghar. 
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Villoteau  donne  le  nom  de  flûte  champêtre  à  Varghoul  (1)  :  cette 
expression  manque  de  justesse.  Le  savant  musicologue  ne  s'en  est 
servi  que  pour  se  conformer  aux  habitudes  des  Grecs  et  des  Latins, 
qui  appelaient  flûtes  tous  les  instruments  à  bouche  et  à  anche.  Mais 
depuis  le  moyen  âge,  et  dans  le  langage  moderne,  les  flûtes  sont  des 
tubes  percés  de  trous  en  plus  ou  moins  grand  nombre ,  dont  la  co- 
lonne d^air  vibre  sous  Faction  immédiate  du  souffle.  Dans  Torgue, 
où  chaque  son  a  pour  organe  un  tuyau  spécial  qui  résonne  par  le 
même  procédé,  les  flûtes  de  diverses  dimensions,  le  prestant,  la 
doublette,  la  montre,  le  bourdon,  appartiennent  à  la  même  caté- 
gorie, il  n'en  est  pas  de  même  des  hautbois,  clarinettes,  bassons, 
dont  les  sons  se  produisent  par  les  vibrations  d'une  anche  commu- 
niquées à  la  colonne  d'air.  La  différence  essentielle  de  ces  deux  prin- 
cipes d'impulsion  sonore  ne  permet  pas  de  confondre  la  classe  des 
flûtes  avec  les  instruments  à  anche.  Or,  Varghoul  appartient  à  cette 
dernière  espèce  d'instruments  :  ce  n'est  donc  pas^  une  flûte. 

Le  même  savant  tombe  àaxks  une  autre  erreur  lorsqu'il  assimile 
Targhoul  à  la  double  flûte  des  anciens,  appuyant  son  opinion  sur  ce 
passage  des  Florides  d'Apulée  :  Primus  Hyagnis  in  canendo  manus 


(I)  Ouvrage  cilé,  2"*  partie,  ch.  VI,  art.  1". 
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discaptdittavit  :  primus  duos  tibias  uno  ipirilu  animavit  :  primus  laevis 
ei  àextris  foraminibu» ,  acuto  tinnitu  el  gravi  bombo  eoncentum  musiaan 
mi$cuit  (Ij  ;  il  le  traduit  de  cette  manière  :  u  Hyagnis,  père  de  Har- 
«  syas,  fut  le  premier  qui,  d'uD  seul  souffle,  fit  résonnera  la  fois 
«  deux  fiâtes  ;  il  fit  le  premier  sortir,  par  des  issues-  de  droite  el  de 
V  gauche,  des  sons  aigus  qui,  en  $e  marianl  au  ion  grave  du  bourdon, 
«  formaient  une  sorte  d'harmonie  (2).  »  Où  donc  ViLloteau  a-t-il  vu 
le  bourdon  dans  le  texte  d'Apulée?  La  traduction  exacte  du  passage 
est  celle-ci  :  «  Le  premier,  Hyagnis  sé|[>ara  ses  mains  en  jouant  ;  le 
«  premier,  il  anima  deux  fiâtes  d'un  seul  souffle  :  le  premier,  par 
u  les  trous  de  la  gauche  et  de  la  droite,  il  forma  le  concert  mu- 
«  sical  par  le  mélange  des  sons  aigus  et  graves.  »  D'innombrables 
monuments  antiques  nous  présentent  les  formes  variées  des  doubles 
flûtes  de  l'Égipte,  de  l'Assyrie,  de  la  Grèce  et  de  Rome  :  il  n'en 
est  pas  une  seule  qui  ait  le  moindre  rapport  avec  Varghoul.  L'é- 
rudit  musicien  aurait  bien  mieux  rencontré  la  vérité  s'il  avait  rap- 
proché l'effet  de  cet  instrument  de  celui  de  la  lymphonieh  (cornemuse) 
des  Chaldéens ,  dont  il  est  parlé  dans  le  livre  de  Daniel  (3). 

Le  lougqarah,  autre  instrument  arabe,  est  aussi  une  musette,  ou 
cornemuse ,  plus  analogue  par  sa  forme  à  l'instrument  ainsi  nommé, 
parce  qu'il  a  un  réservoir  d'air,  ou  une  outre  formée  d'une  peau  de 
bouc.  A  cette  outre  est  attaché  d'un  cùté  un 
bout  de  roseau  qui  sert  de  conduit  pour  enfler 
le  réservoir  d'air.  Du  côté  opposé  sont  deux 
autres  tubes  de  roseau,  terminés  chacun  par 
un  bout  de  corne  de  vache  un  peu  recourbé. 
Chaque  roseau  est  long  d'en^-iron  16  centi- 
mètres, et  les  bouts  de  corne  qui  les  termi- 
nent ont  13  centimètres.  On  voit  ci-contre 
la  forme  de  la  souqqarah  :  les  deux  roseaux 
sont  percés  de  quatre  trous  qui  produisent 
Fij(  .10.  ces  sons  à  l'unisson  : 


(l)  Lib.  i,  î, 

(!)  VUloMau,  oiiTrage  cîlé,  î""  part . ,  ch ,  Vf,  »rt.  (,  p.  481,  édit.  i 

(3)  Voir  k  liiTr  II,  ch.  Il,  S  3,  ^e  «»'  histoire. 
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On  a  peine  à  comprendre  que  Villoteau  ait  vu,  dans  le  souqqarahy 
le  nebel  des  Hébreux,  et  qu'il  ait  disserté  longuement  (1);  pour  es- 
isayer  de  démontrer  que  les  historiens  et  les  érudits  qui  ont  vu  dans 
ce  nehel  un  instrument  à  cordes  étaient  dans  Terreur.  Toute  son  éru- 
dition tombe  évidemment  à  faux ,  puisque  les  Hébreux  désignaient 
la  cornemuse  par  le  mot  sumphoniehy  et  non  par  nebel. 

§v. 

Instruments  de  percussion. 

Les  instruments  de  percussion  de  la  musique  et  de  la  danse  des 
Arabes  sont,  comme  chez  la  plupart  des  peuples  civilisés,  sonores  et 
bruyants  :  ceux  de  la  première  classe  sont  les  cymbales,  grandes  et 
petites. 

Les  grandes  cymbales  arabes  ont  la  même  dimension  et  la  même 
forme  que  celles  de  TEurope ,  mais  elles  sont  plus  épaisses  et  leur 
sonorité  a  moins  d'éclat.  La  manière  de  les  frapper  chez  les  Orien- 
taux est  d'ailleurs  différente  de  la  nôtre  ;  au  lieu  d'en  faire  résonner 
les  bords,  ils  frappent  les  plateaux  l'un  contre  l'autre,  ce  qui  en 
étouffe  la  sonorité.  Le  nom  arabe  des  cymbales  est  kas.  L'usage  des 
kas  est  particulièrement  réservé  aux  fêtes  religieuses,  aux  marches 
des  cérémonies  publiques ,  et  à  certaines  réjouissances  populaires. 

Les  petites  cymbales ,  en  forme  de  castagnettes ,  ne  'servent  que 
pour  la  danse ,  dont  elles  marquent  le  rhythme ,  ainsi  que  cela  a  été 
expliqué  au  huitième  chapitre  de  ce  livre. 

Les  tambours  de  basque  tiennent  le  milieu  entre  les  crotales  ou 
instruments  sonores  de  percussion  et  les  instruments  simplement 
bruyants.  Il  y  a  quatre  variétés  du  tambour  de  basque  chez  les 
Arabes  asiatiques,  ainsi  que  chez  ceux  de  l'Afrique.  Le  plus  grand, 
appelé  bendyry  a  un  diamètre  de  M  centimètres.  Son  large  cercle  de 
bois ,  sur  les  bords  duquel  est  collée  une  peau  de  chèvre,  est  percé 
dans  sa  largeur,  à  des  distances  égales ,  de  trous  d'une  largeur  suf- 
fisante pour  que  deux  rondelles  de  tôle,  de  fer-blanc  ou.  de  cuivre 
puissent  y  être  suspendues  et  se  mouvoir  en  liberté,  en  sonnant 
l'une  contre  l'autre.  Dans  l'intérieur  de  l'instrument  sont  trois,  cinq 


(1)  Ouvrage  cité,  2"*  partie,  cb.  VII,  art.  2. 
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on.  sept  cordes  de  boyau  tendues ,  qui,  j>ar  leurs  ^-i]>rations,  ajouteol 
A  la  résonnance  des  tambours.  On  en  voit 
ici  à  côté  la  disposition. 

La  deuxième  espèce  de  tambour  de  bas- 
que, appelée  mazAar,  ne  diffère  de  la  précé- 
dente que  par  l'absence  de  cordes  tendues 
dans  l'intérieur,  et  par  le  remplacement  des 
rondelles  métalliques  par  des  anneaux. 

I^e  tàr  est  la  troisième  sorte  de  tambour 
de  basque  :  il  est  plus  petit  que  les  deux 
précédents,  car  son  diamètre  n'est  que  de 
2i  centimètres.  Il  est  aussi  couvert  d'une  peau  de  chèvre  et  quelque- 
fois de  baj'Ad ,  et  ses  ornements  se  composent  de  petites  plaques  de 
nacre  et  d'ivoire.  Au  lieu  de  deux  rondelles  en  tâle ,  il  en  a  quatre  eu 
cuivre  dans  chaque  ouverture  du  cercle,  et  produit  un  cliquetis  très- 
éclatant  quand  on  le  frappe  ou  l'agite  :  il  n'a  pas  de  cordes  tendues. 
La  dernière  variété  d'instruments  de  cette  espèce  est  le  rr}  :  son 
diamètre  n'est  que  de  vingt  centimètres.  Il  est  couvert  d'une  peau  de 
bayàd,  dont  le  bruit  est  plus  faible  que  celui  de  la  peau  de  chè^Te. 
Au  lieu  de  quatre  rondelles  par  chaque  ouverture  du  cercle  qu'a  le 
tàr,  le  req  n'en  a  que  deux. 

Les  quatre  tambours  dontil  vient  d'être  parlé  sont  des  instruments 
de  joie  et  d'amusement  pour  les  femmes.  Inséparable  des  réjouis- 
sances de  noces,  de  la  danse  dans  les  harems  et  dans  tes  lieux  publics, 
des  jeux  de  jongleurs  et  de  saltimbanques,  le  tambour  de  basque  est 
aussi  l'accompagnement  obligé  du  chant  populaire  ;  mais  il  n'est 
jamais  employé  dans  les  cérémonies  religieuses  ou  autres.  Le  nom 
générique  de  tous  ces  tambours  est  deff;  il  rappelle  le  loph  des  Hé- 
breux, 

Plusieurs  sortes  de  timbales  sont  en  usage  chez  les  Arabes;  on  en 
distingue  même  de  sept  espèces.  Dans  ce  nombre,  il  en  est  qui  servent 
dans  les  cérémonies  publiques.  Les  plus  grandes  sont  les  noqqârieft , 
lesquelles  sont  en  cuivre  et  portées  sur  -le  dos  du  chameau  qui 
sert  de  monture  au  timbalier  :  elles  sont  inégales  en  volume  ;  la 
plus  grande  a  un  diamètre  de  Cô  centimètres;  le  diamètre  de  l'autre 
n'est  que  de  \Z  centimètres.  Ces  timbales  se  battent  alternativement 
avec  de  petits  maillets  de  bois ,  la  moins  grande  à  coups  précipités , 
l'autre  à  coups  plus  lents ,  suivant  le  rhythme  adopté  par  le  timba- 


Fig.  3î?. 


DK  LA  MUSIQUE.  163 

lier.  Les  Arabes  de  la  Mauritanie  ont  des  timbales  du  même  ^nre, 
appelées  tobillels.  Elles  sont  en 
métal  et  couvertes  de  peau  de 
chèvre  préparée.  Attachées  Tune 
à  l'autre  par  des  cordes ,  elles  se 
placent  près  du  cpu  du  cheval 
monté  par  le  timbalier.  On  voit 
ci-contre  la  forme  dé  cet  instru- 
ment de  percussion  avec  les  ba- 
guettes, qui  sont  longues. 

Les  naqrazân  sont  des  timbales  de  moyenne  grandeur,  dont  Tune 
surpasse  Tautre  en  volume  dans  une  proportion  semblable  aux  pré- 
cédentes. La  plus  grande  a  un  diamètre  de  33  centimètres  ;  le  dia* 
mètre  de  l'autre  n'est  que  de  27  centimètres.  Celui  qui  bat  les  naqrazân 
est  monté  sur  un  àne;  une  de  ses  timbaks  est  de  chaque  côté  de  Ta* 
nimal.  Les  baguettes  dont  il  se  sert  pour  les  battre  sont  plus  petites 
que  celles  des  timbales  précédentes. 

Le  îabil  chàmy  est  une  timbale  isolée,  originaire  de  la  Syrie  ;  elle  a 
peu  de  profondeur  relativement  à  sa  largeur.  Son  diamètre,  pris  sur 
la'peau  qui  la  recouvre,  est  de  48  centimètres;  sa  profondeur  est  un 
peu  moins  de  11  centimètres.  Celui  qui  bat  cette  timbale  tient  Tins^ 
trument  suspendu  sur  son  ventre  par  une  courroie  passant  sur  le  cou. 
Les  baguettes  qui  servent  à  la  battre  sont  petites. 

Le  tablai-eg-gaouyeh  est  une  petite  timbale  qui  sert  dans  certaines 
cérémonies  où  paraissent  les  autorités  des  villes.  Celui  qui  en  joue 
est  à  cheval,  tient  de  la  main  gauche  la  timbale  par  ane  poignée, 
et  la  bat  de  la  droite  avec  une  légère  baguette.  Le  diamètre  de  cet 
instrument,  à  sa  surface,  est  d'environ  22  centimètres,  et  sa  profon- 
deur, au  centre,  de  16  centimètres. 

Une  autre  petite  timbale,  appelée  tabt'/  m/gfry,  c'est-à-dire,  tambour 
occidental,  est  aussi  quelquefois  employée  dans  la  musique.  Son  dia- 
mètre n'est  que  de  16  centimètres,  et  sa  profondeur,  de  135  milli- 
mètres. On  la  tient  aussi  par  une  poignée ,  et  on  la  frappe  avec  un 
bout  de  lanière. 

I^s  deux  autres  timbales  ne  sont  pas  en  réalité  des  instruments  de 
musique  :  l'une  est  le  6dr,  ou  le  tablat-el-mouscher.  C'est  cet  instru- 
ment que  plusieurs  voyageurs  ont  appelé  timbale  des  dercicheUf  parce 

que  les  foqarâêy  sorte  de  moines  non  cloîtrés,  s'en  servent  pour  régler 

•  11. 


Fîg  3;i, 
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le  rhyfhine  de  leurs  danses.  Le  diamètre  de  cette  timbale  à  sa  surface 
n'est  que  de  li  centimètres.  La  fonne  de  ce  petit  ins- 
trument est  telle  qu'on  la  voit  ici  à  cdté. 

1^  dernière  timbale ,  qui  est  plus  souvent  en  bois 
qu'en  cuivre,  est  le  tablat-tl-mtekeykk  (lambourde 
mendiant),  avec  lequel  les  pauvres  des  grandes  nites 
se  recommandent  à  la  piti^  publique. 
Les  grands  tamiiours  composent  la  dernière  classe  des  instrmnents 
bruyants  :  on  en  fait  un  usage  exagéré  dans  les  marclies  militaires  et 
les  cérémonie^  publiques.  Le  plus  volumineux  de  ces  tambours  est  le 
tabil  tûurky  (tambour  turc].  Il  est  semblable  à  l'ancienne  grosse  caisse 
militaire  de  la  France,  qui  était  deux  fois  plus  longue  que  la  grosse 
caisse  actuelle.  On  le  bat  avec  un  bâton  court  terminé  par  un  tam- 
pon recouvert  de  peau ,  et  l'autre  côté  du  cylindre  est  frappé  par 
des  lanières  de  cuir  de  buffla  attachées  à  une  baguette. 

Un  autre  tambour,  appelé  latil  bolady  (tambour 
du  pays  ) ,  est  moins  gros  que  le  précédent ,  mais 
plus  volumineux  que  les  eusses  militaires  de  l'ar- 
mée française.  Il  se  frappe  de  la  même  manière 
que  le  tabil  tourky.  Plusieurs  tambours  de  cette 
espèce  sont  réunis  dans  les  marches  militaires  et 
font  entendre  des  rhythmes  variés. 

Les  Arabes  ont  aussi  un  tambour  de  forme  bi- 
zarre,appelé  daràboukkeh ,  do\il  on  voit  ci-conlre 
la  représentation ,  fig.  3h. 

Il  y  a  des  dar^oukkeh  en  bois  et  d'autres  en 
terre  cuite.  Le  corps 'est  un  vase  creux  sur  lequel 
est  tendue  une  peau  de  bayftd,  collée  sur  ses 
liK.  Jt-  bords.  La  queue  est  un  cylindre  long  de  19  cen- 

timètres. Cette  queue  se  place  sous  l'avanl-bras 
gauche.  On  frappe  ce  tambour  avec  la  main  droite  au  centre  de 
la  peau ,  et  avec  les  doigts  de  la  main  gauche  sur  les  bords.  L'usage 
de  ce  tambour  est  réservé  aux  saltimbanques,  aux  jongleurs,  et 
aux  musiciens  ambulants  qui  accompagnent  les  danseuses  publi- 
ques. 


DE  LA  MUSIQUE.  I6iî 


CHAPITRE  ONZIEME. 

THÉORIE   DE   LA   MUSIQUE   ARABE. 

La  théorie  d'un  art  n'est  que  la  classification  régulière  de  faits  qui 
se  sont  produits  dans  la  pratique  de  cet  art,  et  la  recherche  des  lois  qui 
les  régissent.  Dans  la  musique  d'un  peuple,  le  fait  primordial  est  la 
constitution  de  son  échelle  tonale.  Chez  aucune  nation  de  la  terre  ^ 
l'échelle  tonale  ne  s'est  formulée  à  priori  par  des  calculs  de  nombres^ 
ou  par  des  procédés  de  classification  ;  l'instinct  seul  de  la  race  a  dé- 
terminé les  intervalles  des  sons,  par  ses  tendances  mélodiques.  Si  cer- 
taines peuplades  sauvages  n'ont  eu  l'instinct  que  de  quatre  sons  ;  sî 
la  race  jaune  ne  fait  usage  dans  ses  chants  que  d'intervalles  de  tons 
entiers;  si  d'autres  peuples  ont  des  écheUes  de  huit,  de  douze,  de  dix- 
sept,  de  vingt-deux,  de  vingt-quatre  intervalles  de  sons  contenus  dans 
l'octave,  aucun  théoricien  n'a  imaginé  ces  divisions  :  chaque  peuple 
a  fait  lui-même  sa  gamme,  dirigé,  à  son  insu,  par  un  sentiment  intime 
de  certaines  relations  de  sons,  et  sans  se  douter  de  ce  qu'il  faisait,  si 
ce  n'est  par  l'agrément  qu'il  y  trouvait.  La  science ,  ou  la  théorie 
d'un  art ,  ne  le  précède  pas  dans  ses  créations  ;  elle  le  suit,  car  elle 
ne  produit  pas  les  faits;  elle  les  constate  et  leur  assigne  un  ordre  lo- 
gique. Telle  est  sa  seule  mission. 

Qu'il  y  ait  des  théories  fausses,  non-seulement  cela  est  possible, 
mais  cela  s'est  vu  maintes  fois.  Que  faut-il  en  conclure ,  si  ce  n'est 
que  les  faits  ont  été  mal  observés,  et  que  l'auteur  a  fait  preuve  de  peu 
d'intelligence  dans  les  inductions  aussi  bien  que  dans  les  déductions  ? 
Ce  qu'il  a  fait  n'est  pas  une  théorie  ;  c'est  un  système  plus  ou  moins 
erroné. 

Je  l'avoue,  persuadé  comme  je  le  suis  de  ces  vérités,  je  n'ai  jamais 
compris  les  attaques  dont  les  saines  théories  d'art  sont  souvent  l'objet, 
sous  prétexte  qu'elles  sont  un  obstacle  opposé  au  génie  des  artistes , 
lequel  doit  s'affranchir,  dit-on ,  du  joug  des  règles  arbitraires.  Et 
d'abord  il  n'y  a  pas  de  règles  arbitraires  ;  car  ce  qui  est  arbitraire 
ne  peut  être  donné  comme  règle.  Les  règles  sont  le  résumé  des  faits 
d'expérience,  dont  l'existence  dans  l'art  est  constatée.  De  nouveaux 
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faits,  découverts  par  le  génie  des  artistes,  peuvent  se  produire  ;  dans 
ce  cas,  la  science  devient  incomplète,  et  reste  dans  cet  état  jusqu  à  ce 
qu'elle  ait  fait  entrer  les  faits  Nouveaux  dans  son  domaine ,  qu'elle  en 
ait  apprécié  la  valeur,  la  signification  réelle ,  et  que,  procédant  par 
synthèse  aussi  bien  que  par  analyse ,  elle  en  ait  conclu  des  principes 
généraux,  qui  embrassent  toutes  leurs  applications.  11  se  peut  qu'alors 
la  science  soit  en  avant  de  lart,  et  lui  ouvre  des  voies  nouvelles.  Telle 
est  en  réalité  la  théorie,  si  elle  est  bien  faite.  Ce  simple  exposé  parait 
suffisant  pour  démontrer  le  vide  des  déclamations  auxquelles  elle  a 
été  SI  souvent  en  butte. 

Si  ces  observations  sont  ici  présentées ,  c'est  qu'il  s'est  trouvé  des 
historiens  de  la  musique  qui,  dominés  par  le  préjugé  qu'il  n'y  a  ja- 
maison  et  qu'il  ne  peut  y  avoir  qu'une  gamme,  à  savoir  celle  de  la  mu- 
sique européenne,  ont  contesté  la  réalité  des  tonalités  orientales  et  les 
ont  considérées  comme  de  pures  spéculations  de  théoriciens  (1).  L'é- 
•dielle  tonale  de  la  musique  arabe  a  été  particulièrement  appréciée 
à  ce  point  de  vue.  Sans  avoir  vu  les  instruments  qui  prouvent  la  pra- 
iixpte  usuelle  de  cette  échelle,  on  a  nié  qu'ils  fussent  tels  qu'ils  sont 
en  effet  (2),  et,  confondant  les  tonalités  arabe  et  persane,  on  a  mêlé 
les  théories  de  l'une  et  de  l'autre,  en  tirant  de  faux  arguments  de  leurs 
•oppositions.  On  verra,  par  l'exposé  contenu  dans  ce  chapitre,  que  les 
théoriciens  arabes  n'ont  expliqué  que  la  musique  pratique  en  usage 
<ian6  leur  pays ,  et  qu'on  ne  peut  les  accuser  d'y  avoir  substitué  les 
rêves  de  leur  imagination.  On  pourrait  désirer,  dans  leurs  exposi- 
tions des  faits,  des  procédés  plus  simples^  un  langage  moins  figuré, 
moins  énigmatique  ;  mais,  si  leur  méthode  est  défectueuse ,  leur 
sincérité  est  inattaquable. 

»ès  la  fin  du  deuxième  siècle  de  l'hégire  (790-815  de  l'ère  chré- 
tienne], on  aperçoit  chez  les  Arabes  quelques  traces  de  formation  di- 
dactique d'une  science  de  la  musique.  Bien  qu'aucun  traité  de  cet 
■art  appartenant  à  la  même  époque  ne  soit  parvenu  jusqu'à  nous ,  on 
-en  trouve  des  citations  dans  des  écrits  postérieurs.  Le  premier  nom  cité 
<run  écrivain  sur  la  musique  est  Obeidallah  ben  Abdallah  b€n  Tùhery 
qui  vécut  sous  les  règnes  des  premiers  Abbassides.  Ali  d'IspahaUj 


(1)  Kiesewettery  Die  Miuik  der  Araber  nach  OriginalquelUn,  Introduction,  p.  7 '12. 
Adrien  de  La  Page,  Histoire  gène' raie  de  la  mitsique  et  de  la  danse,  t.  I,  lÎTre  11,  çh.  S* 

(2)  Kosegarten,  Mit  hispahanensis  liber  cantUenantm  magnus,  t.  I,  p.  31. 
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qui  parle  de  ce  musicien ,  dit  que  son  livre  traitait  des  tons  et  des 
mutations  (  vrai^mblablement  des  ornements)  des  chansons.  Le 
plus  ancien  auteur  arabe  d'un  traité  de  musique  y  dont  nous  pos- 
sédons le  livre ,  est  Abunasr  Mohammed  ben  Mohammed,  surnommé 
le  Fârâbi  ou  Alfârâbi.  Il  vécut  dans  le  quatrième  siècle  de  Thégire, 
et  mourut  en  339  (943  de  notre  ère),  comme  on  Fa  vu  précédemment. 
Instruit  dans  les  lettres  grecques ,  savant  philosophe  et  mathémati* 
cien,  il  traduisit  en  arabe  plusieurs  ouvrages,  parmi  ksquels  on  re- 
marque les  Analytiques  d'Aristote.  Il  écrivit  aussi  deux  livres  sur  la 
musique  :  le  premier  n'a  pas  été  retrouvé  jusqu'à  ce  jour  ;  mais  le 
PAràbi  nous  apprend  lui-même  qu'il  concernait  les  anciens  écrivains 
qui  ont  traité  de  l'art  musical.  Le  deuxième  ouvrage,  composé  à 
Bagdad,  nous  est  connu  par  deux  manuscrits ,  qui  se  trouvent  dans 
les  bibliothèques  de  l'Escurial  (Espagne)  et  de  Leyde.  Il  a  pour  titre 

v'  wiL^,  la  Musique  théorique  el  pratique. 

Ce  livre  est  divisé  en  deux  parties;  la  première,  intitulée  Jâ  Jî)l , 
Introduction  y  traite  de  la  nature  des  sons  et  des  intervalles;  l'autre  a 
pour  objet  l'art  en  lui-même,  ou  la  composition^  les  lieux  des  sons  ou 
des  cordes  dans  les  divers  intervalles,  leurs  conjonctions,  les  systèmes 
ou  formatioli  des  modes,  les  variétés  d'instruments,  et  les  rhythmes 
divers  ou  temps  musicaux. 

Le  son  le  plus  grave,  dit  le  Fàrâbij  est  appelé  I^  ^^\  c'est  à-dire 
emprunté  :  c'est  le  wpoaXafA^avoixtvo;  des  (Trecs,  qui  répond  à  9*         i 

Après  avoir  défini  les  sons,  tels  qu'ils  sont  produits  par  la  voix  ou 
par  les  instruments,  et  démontré  qu'ils  se  forment  des  vibrations  de 
l'air,  et  que  leurs  intonations  graves,  moyennes  ou  aiguës,  sont  en 
raison  du  volume  des  cordes,  de  leur  tension  et  de  leurs  longueurs, 
il  établit  que  la  mélodie  (1)  est  composée  de  la  diversité  des  sons  mu- 
sicaux, disposés  dans  un  certain  ordre.  La  méthode  de  classification 
des  sons ,  par  l'auteur  arabe ,  est  exactement  conforme  à  celle  des 
théoriciens  grecs. 

Le  Fàràbi  passe  ensuite  à  la  représentation  des  sons  par  des  signes, 
dans  leur  ordre  tonal,  et,  continuant  toujours  à  marcher  sur  les  traces 


0) 
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des  auteurs  grecs,  il  présente  son  grand  système  de  quinze  sons  par  les 
lettres  ou  chiffres  arabes,  dans  Tordre  suivant,  en  lisant  de  droite  à 
gauche  : 

Lesquels  signes  correspondent  aux  quinze  sons  de  cette  notation  : 

V'  »     o     ii     Q     "     ^     "     ^  ^^     Q     »     a^a=4 

A  regard  des  intervalles  formés  par  ces  sons ,  le  Fàràbi  les  divise 
comme  Euclide  en  grands  intervalles ,  qu*il  nomme  majeurs,  et  qui 
sont  la  quarte  y  la  quinte,  Voctave^  la  onzième,  la  douzième  y  et  la  dotMe 
octave.  Les  petits  intervalles  ou  intervalles  mineurs  sont  la  iitrce ,  le 
ton^  le  demi'ton  majeur ^  le  demi-ton  mineur,  et  le  diesis  ou  quart  de 
ton.  L'écrivain  avoue  que  ces  intervalles  ne  correspondent  pas  à  ceux 
des  instruments  inventés  récemment  en  Arabie,  et  qui  étaient  incon- 
nus auparavant. 

Le  FÀrâbi  traite  ensuite  des  trois  genres  diatonique,  chromatique  et 
enharmonique ,  à  la  manière  des  Grecs ,  ainsi  que  de  leurs  divisions, 
puis  des  tétracordes  et  des  modes.  Ces  modes,  suivant  sa  doctrine,  sont 
au  nombre  de  seize,  et  se  forment  des  quinze  sons  qu'on  a  vus  ci-des- 
sus, et  qui  sont  ceux  du  mode  hypodorien  des  Grecs. 

On  ne  poussera  pas  plus  loin  ici  l'examen  de  la  théorie  exposée 
par  le  FÀr&bi,  parce  qu'il  est  évident,  d'après  ce  qui  vient  d'en  être  dit, 
qu'elle  n'est  pas  celle  de  la  musique  arabe  dans  la  pratique,  et  qu'elle 
n'a  pas  d'analogie  avec  la  doctrine  des  autres  théoriciens  de  cette 
musique.  Le  Fàràbi ,  tout  rempli  de  la  lecture  des  écrivains  grecs, 
n'a ,  en  réalité ,  traité  que  de  la  musique  grecque ,  qu'il  s'efforçait 
vainement  '  d'assimiler  à  la  musique  de  sa  nation.  M.  Kosegarten, 
ayant  pris  cet  écrivain  pour  guide  dans  son  travail  sur  la  musique 
arabe,  qui  sert  d'introduction  à  sa  publication  du  grand  livre  de 
chansons  d'Ali  d'Hispahan',  a  donc  pu  croire  et  dire  que  la  musique 
arabe  n'était  pas  autre  chose  que  la  musique  grecque  (1),  proposition 
repoussée  d'une  manière  absolue  par  Kiesewetter  (2). 


(1)  Kosegarten,  ou^Tage  cité,  t.  I,ch.  il,  p.  33.  —  M.  Salvador  Daniel  abonde  dans  cette 
erreur  (/a  Musique  arabe,  passim). 

(2)  «  Il  se  trouve  à  peine  dans  toute  la  musique  arabe  une  idée  qu'on  puisse  oonsidérrr 
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On  pourrait  croire,  d'après  ce  qui  précède,  que  Téchelle  tonale  des 
Arabes,  ainsi  que  le  système  des  modes  de  leur  musique,  n'étaient  pas 
encore  foranulés  à  l'époque  où  le  FAràbi  écrivit  son  ouvrage,  s'il  n'exis- 
tait un  autre  traité  de  musique,  composé  dans  la  seconde  moitié  du 
même  siècle ,  où  l'on  trouve  les  bases  principales  de  cette  tonalité. 
Ce  livre  est  un  des  cinquante  et  un  ouvrages,  concernant  toutes  les 
sciences,  qui  forment  une  sorte  d'encyclopédie,  et  qui  ont  pour  au- 
teurs des  savants  et  des  philosophes  réunis  en  société ,  sous  le  nom 
de  frères  de  la  pureté.  L'ouvrage  dont  il  s'agit  a  pour  titre  :  Traité  sur 
lamuiiguey  extrait  des  lettres  des  frères  de  la  pureté  (1).  On  y  trouve  les 
divisions  du  ton  par  tiers  et  de  l'octave  en  dix-sept  intervalles, 
comme  étant  d'un  usage  pratique  chez  les  Arabes.  Il  y  est  aussi  parlé 
des  principaux  instruments  qui  sont  encore  entre  les  mains  des  mu- 
siciens ,  dans  l'Asie  occidentale ,  en  Egypte  et  dans  l'Afrique  sep- 
tentrionale, tels  que  Yeoudy  les  tanbourSy  le  rebâby  le  zamry  le 
sùumayy  le  deffy  et  le  dubdah  ou  dâraboukkeh.  Aucune  mention  n'y 
est  faite  du  livre  du  FÀràbi,  qui  parait  être  resté  en  dehors  du  mou- 
vement musical  de  l'Orient. 

Après  le  quatrième  siècle  de  l'hégire  (x*  de  notre  ère),  près  de 
quatre  cents  ans  s'écoulent  sans  fournir  de  nouveaux  documents 
pour  l'histoire  de  la  musique  arabe,  bien  que  quelques  noms  d'écri- 
vains sur  cet  art,  qui  vécurent  dans  cet  intervalle,  tels  que  ceux  d'il6d- 
el'Mouminiy  Abd-el^Alàisi^Kermàniy  et  d'autres,  soient  parvenus  jus- 
qu'à nous,  et  qu'un  traité  sur  la  musique,  composé  par  un  Arabe 
d'Espagne,  nommé  Mohammed  ben  Ahmed-eUHaddad ,  mort  en  561 
(1165),  soit  mentionné  par  Casiri  (2)..Hais  vers  la  fin  du  septième 
siècle  de  l'hégire  (commencement  du  xiv*  de  l'ère  chrétienne) 
paraissent  plusieurs  théoriciens  qui  ont  traité  du  système  de  la  mu- 
sique arabe ,  conformément  à  la  pratique  de  cet  art.  A  leur,  tète  se 
place  Ssaffieddin  Abdolmonim  ben  Façhir-eUOrmeuii'eUBaghdadiy  de 


comme  ayant  été  re<^iie  des  Grecs,  to  findet  sich  in  der  ganzen  Musik  der  Araber  kaum 
eim  Begriff,  den  man  als  nothwendig  von  den  Griechen  itherkommen  erklaren  mûste.  * 
(Die  Musik  der  Araber,  p.    9.) 

Le  manuscrit  de  ce  lÎTre  est  à  la  Bibliothèque  impériale  de  Paris.  Il  en  a  été  Ciit  un  extrait 
daM  Tamicc  7&0  de  l'hégire  (1349  de  Tère  chrétienne),  par  Mohammed'btn'Aboubekr^en'' 
Scerouni,  âom%  le  manuscrit  est  dans  la  même  Bibliothèque  (n**  1215). 
(2)  BibUoth.,n,  73. 
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race  arabe  et  né  à  Bagdad,  qui  a  écrit  un  traité  de  musique,  dont  le 
manuscrit  est  à  la  Bibliothèque  impériale  de  Vienne  (1).  Cet  ouvrage 
fut  composé  pour  Schezefeddin  Haroun,  fils  du  célèbre  vizir  mongol 
Schemseddin. 

La  doctrine  de  Ssaffieddin  est  basée  sur  la  division  du  ton  en  trois 
parties,  et  de  l'octave  en  dix-sept  intervalles,  dont  quinze  tiers  de  ton 
et  deux  demi-tons  mineurs  ;  ce  qui  est  conforma  à  la  pratique  des  mu- 
siciens ,  à  la  division  du  manche  du  grand  lanbour-kAyr  lourky,  et 
au  doigter  de  Yeraqyeh,  ainsi  qu'on  Ta  vu  précédemment.  La  théorie 
de  la  formation  des  intervalles  des  sons  et  de  leur  classification  en 
consonnants  et  dissonants  (  dans  leurs  successions  )  est  la  partie  la 
plus  obscure  et  la  plus  embarrassée  du  livre.  Plus  mathématicien 
que  musicien,  Ssaffieddin  emploie  un  grand  luxe  de  calculs,  de  figures 
de  géométrie  et  de  cercles  diversement  divisés  pour  démontrer  des 
choses  simples,  que  la  méthode  didactique  des  Européens  présente- 
rait sous  des  formes  beaucoup  plus  intelligibles.  Au  reste,  ce  défaut 
de  netteté,  de  simplicité  dans  une  exposition  scientifique,  n'est  pas 
particulier  à  ce  théoricien  arabe  :  un  ouvrage  didactique,  conçu 
dans  les  conditions  nécessaires  pour  des  intelligences  européennes, 
serait  antipathique  à  l'organisation  des  peuples  sémitiques.  Il  est 
dans  leur  nature  de  se  complaire  dans  le  vague  et  l'obscur.  Le  Fàràbi, 
accoutumé  par  de  longues  études  à  la  méthode  des  Grecs,  fait  seul 
exception  à  cet  égard  entre  tous  les  écrivains  arabes  sur  la  musique. 
C'est  dans  le  livre  de  Ssaffieddin  qu'on  trouve  pour  la  première  fois  la 
démonstration  de  la  composition  des  modes  ou  makàmat,  par  des 
dispositions  circulaires,  dont  on  a  vu  des  exemples  dans  le  chapitre 
IV»  de  ce  quatrième  livre  (page  42). 

Des  auteurs  persans  d'encyclopédies  ont  reproduit  en  partie,  dans 
les  traités  de  musique  qui  en  sont  une  division,  la  théorie  de  Ssaffied- 
din, en  l'abrégeant,  et  parfois  cq  lui  donnant  plus  de  lucidité.  Le  pre- 
mier de  ces  écrivains  est  Mahmoud  Schirafi  ^  mort  dans  l'année  716 
de  l'hégire  (1315)  ;  l'autre  est  Mahmoud  d^Atnoul  qui  écrivait  en  750 
(1340).  Le  plus  célèbre  des  auteurs  persans  qui  ont  traité  de  la  mu- 
sique suivant  la  doctrine  arabe  est  Abd-^l-Khâdir  ben  Gaibi^  né  à 
Samarcand,  qui  vivait  à  Constantinople  et  dédia  son  livre  à  Amurait 


(1)  Collection  Rzewmkl,  xV"  KM. 
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/il$  de  Mahomet,  fils  de  Bayezid  (ou  Bajazel)y  sultan  des  Ottomans  ;  ce  qui 
indique  précisément  l'époque  où  cet  ouvrage  fut  composé,  car  ce 
prince  ne  peut  être  qu*Amurat  II,  qui  succéda  à  son  père  l'an  82&  de 
l'hégire  (1421).  Ce  livre  a  pour  titre  :  Traité  concernant  les  modula- 
lions  dans  la  science  des  combinaisons  de  sons  et  de  rhythmes  (1).  Il  y 
a  plus  de  clarté  dans  l'exposé  des  faits  de  la  pratique  chez  cet  écrivain 
que  dans  les  ouvrages  de  ceux  qui  le'précédèrent,  et  le  système  tonal 
de  la  musique  arabe,  soit  dans  l'échelle  des  sons,  soit  dans  les  modes, 
est  présenté  par  lui  d'une  manière  plus  simple  et  plus  nette,  quoiqu'il 
affectionne  aussi  les  formes  géométriques. 

Le  système  complet  des  sons  est  borné  au  nombre  de  trente-cinq, 
c'est-à-dire  deux  octaves,  dans  le  livre  d'Abd-el-Kliàdir,  au  lieu  de 
^  quarante,  qui  est  celui  de  tous  les  auteurs  postérieurs  au  commence- 
ment du  quin;eième  siècle.  Dans  la  première  octave,  sa  notation  est 
conforme  à  celle  de  ces  auteurs  ;  mais,  dans  la  seconde  octave,  elle 
parait  complètement  différente.  Voici  sa  notation  : 


18   17   16  15   14   13    12    11   10   t)   8   7   6   5   4   3 

2    1 

35  34  33  32  31  30   29    28    27    26    25   24   23   22    21 

20   19 

Traduction  de  ces  signes  en  notation  européenne. 
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Il       Mil       (f.»         O      ICO       lO         "      "*      I" 


(.)  ^\  ^^J^  ^^^  wiJli->  J  ^L^  .lî;^"^':,/^» 

L«  muiuKrit  de  ce  Iraité  de  musique  est  à  la  bibliothèque  de  Leyde,  sousie  n^.lOCl. 
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La  première  octave  étant  semblable  aux  signes  des  théoriciens  pos- 
térieurs à  Abd-el-Khâdir,  on  ne  répétera  pas  les  signes  de  cette  octave 
dans  la  comparaison  qui  va  être  faite,  et  l'on  ne  s'occupera  que  de  la 
deuxième  octave.  On  remarquera  que,  depuis  le  chiffre  30  jusqu'à  35, 
les  signes  redeviennent  semblables  dans  les  deux  notations. 

• 
Notation  des  théoriciens  arabes,  depuis  la  seconde  moitié  du  nf  siècle 

de  l'hégire  (xv*  de  Vire  chrétienne)  y  et  dans  les  temps  postérieurs. 


w 

Deuxième  octave. 
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La  différence  des  signes  de  cette  seconde  octave  dans  les  deux  no- 
tations d'Abd-el-Khàdir  et  des  écrivains  postérieurs,  bien  que  sen- 
sible à  l'œil  de  tout  autre  qu'un  Arabe,  n'est  pourtant  qu'apparente, 
car  les  lettres  liées  £=>  et  ^  sont  toutes  deux  les  signes  de  ca\y  c'est-à- 
dire  de  Q  ou  C,  qui  se  combinent  avec  d'autres  lettres  pour  former 
les  nombres  21,  22,  23,  2^,  25,  26,  27,  28  et  29.  Les  lettres  liées  sont 
celles-ci,  dans  l'une  et  dans  l'autre  notation. . 

21       22       23       24       25       26       27       28,       29. 
qa.     qb.    qg.     qd.    qh.   qou.    qz.    qhh.     qU. 

Abd-el-Khàdir  enseigne  la  formation  des  modes  o^chaq,  abouseylik, 
zenklay  isfahân,  kirdanyeh,  màhyar y  hosseyny ^  zyrâfkendj  kogaz^ 
rahahouy^  kouchty  e'raq,  bouzourk,  ainsi  que  leurs  circulations,  con- 
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formément  à  la  pratique  (1)  ;  mais  il  ne  dit  rien  des  mers  modales  ni 
des  transpositions  de  ces  modes,  si  fréquemment  employées  par  les 
musiciens  arabes  (2).  Les  mers  des  modes  sont  les  deux  tétracordes  qui 
concourent  à  leur  formation,  comme  on  le  voit  dans  ces  tétracordes 
ou  mers  du  mode  o'chaq  : 
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TT 
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XE 
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La  règle  de  constitution  des  mers  qui  concourent  à  la  formation  des 
modes  est  que  la  première  et  la  quatrième  note  doivent  être  toujours 
de  même  nature,  comme  on  le  voit  ici  : 
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XIX 


Abd-el-Khâdir  traite  longuement  de  la  mesure  musicale,  non  en 
elle-même  et  par  une  considération  abstraite  du  temps,  mais  suivant 
son  application  à  la  prosodie.  Ainsi  la  mesure  binaire  n'est  pour  lui 
que  Tégalité  de  deux  longues,  ou  d'une  longue  et  deux  brèves  ;  la 
mesure  ternaire  est  déterminée  par  Tlambe  et  le  trochée.  Toutefois 
son  système  manque  de  régularité;  car,  suivant  sa  méthode,  qui  con- 
siste à  marquer  les  durées  des  syllabes  par  des  nombres  de  points, 
il  fait  des  longues  plus  longues  que  d'autres,  les  marquant  tantôt  par 
deux  points,  tantôt  par  trois,  par  quatre,  par  cinq  et  même  par  huit  (3)  ; 
ce  qui  est  absolument  inadmissible  en  musique.  Un  ancien  chant  noté 
par  lui  avec  les  signes  qu'on  vient  de  voir,  et  mesuré  par  les  points, 


(1)  V.  le  livre  IV  de  cette  liislotre,  ch.  iv»  t.  II,  p.  42  et  suiv. 

(2)  Ibid.,  p.  51.&3. 
{Zjihid,,  cb.  v,p.  68. 
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fournit  la.  démonstration  de  Timpossibilité  d  appliquer  un  pareil  sys- 
tème à  la  musique  pratique  ;  car,  voulant  traduire  en  notation  euro- 
péenne ces  durées  variables,  Kiesewetter  s*est  vu  obligé  de  changer 
le  temps  musical  presque  à  chaque  mesure,  c'est-à-dire,  tle  n'avoir 
plus  ni  mesure  ni  rhythme.  Quelles  que  soient,  dans  le  langage  parlé 
des  Arabes  de  diverses  parties  de  TAsie  et  de  l'Afrique,  les  différences 
de  prononciation  des  syllabes,  leur  chant  est  toujours  mesuré  musi- 
calement, ainsi  qu'on  l'a  vu  par  leurs  mélodies  rapportées  dans  ce 
livre,  et  toutes  les  syllabes  longues  et  brèves  y  sont  ramenées  à 
l'unité  de  leurs  durées  relatives,  en  rapport  avec  ce  temps  musical. 
Pas  de  mélodie  possible  sans  la  stricte  observation  de  cette  règle 
fondamentale. 

Depuis  la  seconde  moitié  du  quinzième  siècle,  la  théorie  de  la  mu- 
sique arabe  ne  parait  plus  avoir  -varié  et  a  toujours  été  conforme  aui 
faits  delà  pratique.  La  capacité  des  écrivains  sur  cet  art  est  rarement 
à  la  hauteur  de  la  mission  qu'ils  se  donnent.  La  plupart  emploient 
beaucoup  de  temps  à  raconter  des  fables  sur  l'origine,  la  puissance  et 
les  effets  de  la  musique  ;  leur  langage,  presque  toujours  figuré,  cache 
sous  des  phrases  vides  l'insuffisance  de  leurs  connaissances  dans  l'art 
dont  ils  entreprennent  l'explication.  Ces  défauts  sont  surtout  sensi- 
bles dans  les  traités  de  musique  écrits  dans  les  temps  les  plus  rap- 
prochés. Les  contradictions  qui  se  rencontrent  entre  eux  proAÎennent 
de  ce  que  les  uns  ont  exposé  le  système  tonal  des  Persans  qui  divisent 
le  ton  par  quarts,  tandis  que  les  autres  ont  traité  du  système  aral)e,  où 
le  même  intervalle  est  divisé  par  tiers.  Tous  ceux  de  la  première  ca- 
tégorie doivent  être  écartés  en  ce  moment,  où  il  s'agit  seulement  de 
musique  arabe. 

A  partir  de  la  seconde  moitié  du  quinzième  siècle,  les  auteurs  de 
traités,  qui  concernent  cette  musique  paraissent  tous  d'accord  pour 
fixer  à  quarante  les  limites  du  diagramme  général  des  sons,  lesquels, 
à  raison  de  quinze  tiers  de  ton  et  deux  demi-tons  par  octave,  donnent 
deux  octaves  et  une  tierce  moyenne.  Leur  notation  de  ces  sons  se  com- 
pose, comme  on  Ta  vu,  de  lettres  et  de  chiffres  arabes,  depuis  1  jus- 
qu'à kO.  Cette  notation,  usitée  dans  la  théorie,  n'a  jamais  servi  à  la 
transmission  des  chants,  qui  ne  se  fait,  dans  toute  TAsie  et  l'Afrique, 
que  par  l'audition.  La  mélodie  ancienne  notée  par  AM-el-Khàdir 
est  peut-être  le  seul  exemple  de  ce  genre. 

On  serait  dans  l'erreur  si  l'on  se  persuadait  que  les  théoriciens 
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arabes,  dominés  par  Femploi  plus  ou  moins  fréquent  des  intervaileis 
de  tiers  de  ton,  suivant  le  mode,  n'ont  pas  connu  les  intervalles  dia- 
toniques; car  ils  en  ont  même  fait  la  base  de  la  formation  de  quel- 
ques-uns de  leurs  modes,  dans  ce  qu'ils  nomment  les  racines  ou 
bardâh  (1)  de  ces  modes.  La  formation  dun  mode  par  les  bordâh  con- 
siste à  réunir  dans  une  certaine  forme  concise  les  sons  caractéristi- 
ques de  ce  mode.  Par  exemple,  la  formation  du  mode  isfahân  se  fait 
parles  successions  suivantes,  où  Ton  ne  voit  que  des  sons  diatoniques  : 


^-o- 


y    f»     1    "     [  [     11  H[ 


Pour  un  mode  dont  la  plupart  des  sons  appartiennent  à  Tordre  dia- 
tonique, mais  où  il  y  a  un  tiers  de  ton,  on  prend  comme  modèle  le 
mode  zyrâfkendy  formé  des  six  bordàhs  suivants ,  qui  en  sont  les 
caractéristiques  : 


i}i  ..    "     °  "  »o_^ 


si  l'on  veut  former  un  mode  dans  lequel  il  y  ait  deux  intervalles  de 
tiers  de  ton,  on  prend  le  mode  êVaç,  dont  les  caractéristiques  sont 
les  suivantes  : 


^J!    "  «°    «'    û=^7r=^] 


Ces  formules  ont  pour  objet  de  faire  connaître  les  sons  et  les  inter- 
valles principaux  et  caractéristiques  d'un  mode,  pour  la  composition 
des  mélodies  dans  ce  mode. 

.  Un  auteur,  Scham&eddin^el-Saidaom'tl'Demeschldj  qui  parait  avoir 
vécu  au  commencement  du  dix-septième  siècle  de  notre  ère,  a  écrit 
un  grand  traité  de  musique,  lequel  est  intitulé  :  Lvcre  des  tons  (2).  Il 
y  explique  la  composition  des  modes  par  des  formules  inscrites  dans 
des  cercles,  suivant  la  méthode  de  plusieurs  théoriciens  arabes.  I^ 
Borde,  ou  plutôt  le  traducteur  (3)  d'un  fragment  de  cet  ouvrage,  in- 


{})  Bofdàh,  mot  persan  qui  signifie  ton, 

(2)  Le  DMDUscrit  est  à  la  Bibliothèque  impériale  de  Paris,  n^  1214,  in-4*^. 

(3)  Pigeon  de  Saint-Paterne ,    interprète  pour  les  langues  orientales ,  sous   le  règne  de 
Louis  X\l. 
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séré  dans  VEssai  sur  la  musique  (1),  n*a  rien  compris  à  ces  formules, 
qu'il  a  prises  pour  des  airs.  Les  expressions  dont  il  s'est  servi,  descente 
avec  vitesse,  ilivation  avec  vitesse^  marche  rapide,  pour  expliquer  les 
mouvements  des  sons,  ne  se  trouvent  pas  dans  le  texte  arabe  ;  car  le  mot 
JJift  âfq ,  qu'il  interprète  par  marche  rapide,  signifie  retranchement^ 
soustraction,  parce  que  Tintervalle,  au  lieu  d'être  le  ton  diatonique, 
n'est  que  le  deux  tiers  de  ton,  plus  grand  d'un  comma  que  le  demi- 
ton  majeur,  et  ^  baqeh,  est  le  tiers  de  ton,  plus  petit  d'un  comma,  ou 
un  neuvième  de  ton,  que  le  demi-ton  mineur.  La  phrase  du  texte 
indique  donc  des  intervalles  moindres  que  les  diatoniques  et  non  des 
mouvements  rapides.  Les  musiciens  arabes  de  l'époque  actuelle,  bien 
que  fort  ignorants  de  la  théorie  de  leur  musique,  désignent  par  les 
noms  à' âfq  et  de  bâqeh  les  intervalles  de  sons  moins  grands  que  les 
diatoniques  (2).  Ajoutons  que  le  traducteur,  n'ayant  pas  connais- 
sance du  système  de  la  tonalité  arabe,  a  mal  représenté  les  sons  de 
la  formule  qu'il  avait  sous  les  yeux.  Confiant  dans  la  fidélité  de  la 
traduction  du  mode  zyrâfkend,  La  Borde  en  donne  cette  explication 
dépourvue  de  sens  : 

Prenez  votre  ton  en  ri. 

Descendez  à  Vut . 

De  là,  passez  au  fa  (avec  rapidité), 

Et  descendez  par  toutes  les  notes  avec  vitesse  au  si. 

Où  vous  ferez  une  pause. 

Remontez  à  l'u^. 

Finissez  au  si. 

Voulant  réaliser  cette  prétendue  formule  du  mode  zyrâfkend,  Dal- 
bergl'a  notée  de  cette  manière  (3)  : 


é  J  J  ^^j^j  i  j 


(4) 


(I)T.  I,  pp.  185-187. 

(2)  Villoteau,  De  l'état  actuel  de  l'art  musical  en  Egypte,  ch.  11,  art.  2. 

(3)  Ueher  die  Musik  der  Indier,  p.   115. 

(4)  Il  y  a  lieu  de  s'étonner  qu'un  musicien  aussi  instruit  que  le  baron  de  Dalberg  ait  Doté 
ce  passage,  entièrement  dépourvu  de  sens  musical»  et  n*ait  pas  vu  qu'on  n'en  peut  rien  tirer 
pour  la  constitution  d'un  mode.  Il  n'est  pas  moins  extraordinaire  que  Kiesewetter,  citant  ce 
passage  {Die  Musik  der  Araher,  p.  63),  y  ait  fait  des  corrections  qui  ne  sont  pas  plus 
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Ni  dans  les  circulations  primitives  et  fondamentales  des  modes  de 
la  musique  arabe,  ni  dans  les  transpositions  de  ces  modes,  le  mode 
zyràfkend  n'est  placé  sur  ces  degrés,  et  la  composition  d'un  mode  ne 
commence  jamais  par  un  autre  son  que  par  celui  de  la  tonique.  Sui- 
vant la  théorie,  la  dix-septième  transposition  de  ce  mode  est  celle-ci  i 
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Dans  la  pratique  des  Arabes  asiatiques  de  Tépoque  actuelle,  la 
forme  de  cette  gamme  est  modifiée  de  la  manière  suivante  : 


XIX 


2X 


xr 


4^^- 


XE 


Pour  rendre  au  texte  de  Schamseddin  sa  véritable  signification,  il 
faut  reconnaître  d'abord  que ,  par  une  de  ces  fautes  de  copiste  si 
multipliées  dans  les  manuscrits  arabes  de  traités  de  musique,  la  note 
fondamentale  du  mode  a  été  oubliée  :  or,  en  Tabsence  de  cette  carac- 
téristique essentielle,  la  composition  d'un  mode  est  impossible*  Réta- 
blissant  donc  la  tonique  du  mode  qui,  comme  on  le  voit,  répond  à 
notre  mi,  et  considérant  que  le  traducteur,  persuadé  que  la  tonalité 
arabe  était  diatonique  comme  la  nôtre,  n'a  pu  comprendre  la  signi- 
fication des  signes  de  la  notation,  et  a  placé  une  sixte  trop  bas  les 
deux  premières  notes  [ré,  ul  au  lieu  de  $i,  /a),  donnons  à  la  deuxième 
note  de  la  gamme  son  signe  d'altération.  Le  mouvement  de  quarte 
qu'il  a  fait  ensuite  résulte  de  ce  qu'il  n'a  pas  remarqué  que  les  signes 
indiquent  la  distance  d'un  ton  et  d'un  demi-ton  ;  d'oCl  il  suit  que  l'in- 
tervalle doitètre  une  tierce  mineure  et  non  une  quarte.  Enfin,  le  mou- 
vement de  quinte  descendant,  accompagné  du  mot  ^^  bâyeh^  ne  si- 
gnifie pas  que  ce  mouvement  doit  être  rapide,  mais  que  la  quinte  est 
moindre  que  juste.  Le  reste  demeure  tel  qu'il  est.  La  traduction  de  la 
formule  ainsi  rétablie,  la  notation  européenne  doit  donc  être  celle-ci  : 
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Cette  formule  est  équivalente  à  celle  qu'on  a  vue  précédemment  : 
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Mais  celle-ci  est. plus  régulière,  en  ce  que  la  compositioii  d'un  mode 
en  récapitule  les  sons  et  les  intervalles  caractéristiques,  sans  en  ré- 
péter aucun,  si  ce  n'est  pour  indiquer  la  cadence  finale*.  En  réalité, 
cette  composition  n'est  que  le  résumé  de  la  gamme  de  Thexacorde  : 


i 


■  "    o 


Z£ 


^^1 


elle  a  pour  objet  de  récapituler  les  mouvements  d'intervalles  les 
plus  usités  dans  les  mélodies.  On  remarquera  sans  doute  que  deux 
intervalles  bien  caractéristiques  n'y  paraissent  pas ,  à  savoir, 
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3  ;  mais  il  est  à  remarquer  que  les  mélodies 


arabes,  particulièrement  celles  qui  appartiennent  aux  temps  anciens, 
dépassent  rarement  les  bornes  d'une  sixte.  Les  chants  plus  modernes 
emploient  seuls  ces  intervalles,  parce  que  leur  étendue  est  plus  large. 
Il  n'est  pas  rare  d'y  rencontrer  ces  formes,  dans  le  mode  zyrâfkend  : 
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Les  Arabes  distinguent  les  sons  de  leur  échelle  tonale  par  des  noms 
qui  indiquent  le  mode  dont  chaque  son  est  tonique.  Quelques-uns  de 
ces  modes  ont  des  dénominations  modernes.  L'octave  supérieure  est 
celle  qu'on  désigne  par  ces  noms  ;  quant  aux  sons  de  Toctave  grave, 
ils  ajoutent  au  nom  de  chaque  son  l'épithète  de  Qab,  qui  signifie 
chef.  Voici  la  liste  de  ces  noms  rangés  dans  l'ordre  du  mode  rasL 


X 

■ 


o 
e 


I 


I 

4. 


tr 
s 


X 
r 

■f 


9 

i 

r 

3 


55 

IB 


« 


■ 

i 


1 


m 


9 

o 


^^ 


-Ne- 


ffi 


TW 


2 

O 

c 

sa 


XZ 


ZKX 


ZZ 


S 
o 

I 

D 


3. 


te> 


S. 

s 


a       ^ 


Extenûon 
du  moèt  ntt. 


^^ 


DE  LA  MUSIQUE.  179 

Le  plus  grand  nombre  d'écrivains  arabes  sur  la  théorie  de  la  mu- 
sique appartiennent  à  la  seconde  moitié  du  dix-septième  siècle  ;  c'est 
aussi  à  la  même  époque ,  depuis  la  chute  du  califat,  que  les  Arabes 
jouirent  d'une  tranquillité  qui  avait  été  presque  incessamment  trou- 
blée pendant  de  longues  périodes.  Dans  ce  temps  de  luxe  et  de  jouis- 
sances sensuelles^  la  musique,  qui  n'est  qu'un  plaisir  de  distraction 
pour  les  Orientaux  favorisés  de  la  fortune,  tandis  qu'elle  est  à  la  fois 
un  besoin  et  une  consolation  pour  le  peuple,  la  musique  et  la  danse 
furent  les  jouissances  suprêmes  au  milieu  de  l'ennui  des  harems. 
Splendidement  récompensés,  les  chanteurs  et  les  joueurs  d'instru- 
ments se  multipliaient  et  ne  négligeaient  aucun  moyen  d'augmenter 
leur  habileté.  Telle  est  sans  doute  la  cause  pour  laquelle  bon  nombre 
de  traités  de  musique  furent  alors  composés  ou  extraits  d'anciens 
ouvrages,  d'où  l'on  écartait  ce  qui  était  trop  scientifique  et  difficile. 
L'intelligence  ne  fut  pas  constamment  suffisante  dans  ces  travaux  de 
remaniements.  La  netteté,  la  précision,  sont  presque  toujours  absentes 
de  l'exposé  des  principes;  la  forme  énigmatique  environne  les  choses 
les  plus  simples  et  les  transforme  en  problèmes.  Prenant  indiffé- 
remment leurs  matériaux  dans  d'anciens  ouvrages  arabes  et  per- 
sans, dont  les  principes  de  tonalité  sont  différents,  les  auteurs  ano- 
nymes de  ces  traités  associent  souvent  des  choses  contradictoires.  Il 
n'est  pas  rare  de  trouver  dans  leurs  ouvrages  la  preuve  qu'ils  n'en- 
tendaient pas  eux-mêmes  ce  qu'ils  tiraient  de  ces  sources  anciennes. 
Ajoutons  que  les  copistes  des  manuscrits,  presque  toujours  étrangers 
au  sujet  qui  y  est  traité,  y  ont  ajouté  d'innombrables  fautes  (1).  Tou- 


(1)  Pariant  des  traités  de  musique  qu*il  avait  rapportés  de  1* Egypte,  Villoteau  nous  apprend 
<|a*il  eut  recours  k  plusieurs  personnes  instruites  dans  la  langue  arabe,  pour  en  avoir  la  tra- 
dnction-  Un  de  ces  livres  anonymes  avait  pour  titre  :  V Arbre  couvert  de  fleurs  dont  le*  ca» 
iUes  renferment  tes  principes  de  Part  musical.  Le  célèbre  orientaliste  M.  Silvestre  de  Sacy, 
dit-il ,  voulut  bien  avoir  la  bonté  de  le  traduire,  de  corriger  les  fautes,  les  contre-sens,  les 
transpositions  et  les  redites  inutiles,  dont  le  texte  était  rempli  par  Tignorance  du  copiste 
arabe,  enfin,  d'édaircir  les  passages  difficiles  et  obscurs. 

D'autres  ouvrages,  dont  les  manuscrits  appartenaient  à  Villoteau,  furent  traduits,  pour  lui, 
pur  deux  habiles  professeurs  d'arabe,  MM.  Sédillot  et  Herbin  ;  ils  étaient  aussi  remplis  des 
mèmct  déCiQts,  et  pires  encore. 

Ces!  suitout  aux  travaux  de  Villoteau,  si  consciencieux  et  si  patient,  qu'on  est  redevable 
de  la  connaissance  de  la  pratique  de  la  musique  chez  les  Arabes,  mise  en  harmonie  avec  la 
théorie,  laquelle  a  été  débarrassée  par  loi  de  ses  obscurités  et  de  ses  contradictions  partielles, 
dans  son  intéressant  mémoire,  intitulé  de  VÉtat  actuel  de  l'art  musical  en  Egypte,  souvent 

12. 
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tefois,  et  nonobstant  ces  graves  imperfections,  les  ouvrages  dont  il 
s'agit  s'accordent  sur  les  principes  ainsi  que  sur  les  faits  essentiels 
par  lesquels  la  musique  arabe  est  constituée.  Ces  conditions  fonda- 
mentales se  trouvent  entières  et  complètes  dans  le  Uvre  de  Schamsed- 
din,  ainsi  que  dans  la  plupart  des  traités  de  musique  d'une  époque 
postérieure.  Elles  consistent  :  l""  dans  le  nombre  des  sons  du  système 
fixé  à  quarante,  lesquels  forment  deux  octaves  et  une  tierce  moyenne  ; 
2*"  dans  la  division  des  tons  par  des  tiers  de  tons  et  de  l'octave  en 
dix-sept  inter%'alles,  dont  deux  demi-tons  invariables;  3**  dans  la  re- 
présentation des  quarante  sons  du  système  par  les  chiffres  arabes, 
dont  chacun  est  le  signe  d'une  intonation  déterminée  ;  4°  dans  la  for- 
mation de  douze  modes  principaux,  dont  certains  degrés  demeurent 
invariables,  tandis  que  les  autres  sont  modifiés  dans  leurs  intona- 
tions, et  engendrent  quatre-vingt-quatre  gammes  ou  circulalions;  5*  et 
enfin  dans  la  transposition  des  douze  gammes  primitives  des  modes 
ou  circulations,  sur  les  dix-sept  degrés  de  l'octave,  ce  qui  produit  un 
totalde  deux  cent  quatre  gammes,  toutes  différentes  les  unes  des  autres 
par  quelque  côté.  Il  suit  de  là  que,  si  les  quatre-vingt-quatre  cir- 
culations étaient  transposées  de  même  sur  chacun  des  dix- sept  degrés 
de  l'octave,  il  en  résulterait  le  nombre  prodigieux  de  quatorze  cent 
vingt-huit  gammes ,  ayant  toutes  quelque  différence  d'intonation  et  de 
position. 

A  ces  bases  de  la  théorie,  la  pratique  ajoute  la  démonstration  réelle 
de  l'échelle  tonale  par  ses  instruments,  et  parle  caractère  éminemment 
sémitique  de  ses  modulations  et  des  ornements  de  son  chant.  Elle 
confirme  le  silence  de  cette  théorie  à  l'égard  de  l'harmonie,  non-seu- 
lement parce  que  ses  interprètes  n'en  font  aucun  usage,  mais  surtout 
parce  qu'ils  se  montrent  désagréablement  affectés  en  écoutant  ses 
effets  et  incapables  de  la  comprendre. 

La  véritable  tonalité  de  la  musique  arabe  a  été  mal  connue  et  mal 
appréciée ,  non-seulement  par  ceux  qui  en  nient  la  réalité ,  sans  sa- 


cité  dans  notre  livre.  Le  séjour  de  trois  années  qu'il  avait  fait  dans  ce  pays,  pour  s*y  livrer  à  des 
recherches  sur  cet  objet,  Tavait  rendu  plus  apte  qu*aucuu  autre  à  le  traiter. 

Il  y  a  aussi  des  choses  utiles  pour  l'histoire  de  la  théorie  de  la  musique  arabe  dans  rou-> 
vrage  de  Kiesewetter»  Jie  Musik  iler  Âraher;  mais  il  doit  être  lu  avec  circonspection,  à 
cause  des  opinions  préconçues  et  fausses  de  Tauteur  sur  les  choses  les  plus  importantes ,  et 
on  particulier  sur  la  tonalité  de  la  musique  aralie. 
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voir  de  quoi  il  s'agit ,  mais  par  des  savants  habitués,  par  la  nature 
de  leurs  travaux,  à  Texamen  des  questions  d'acoustique.  C'est  ainsi 
que  Delezenne,  voulant  faire  une  application  des  tables  de  loga- 
rithmes acoustiques  au  système  de  la  tonalité  de  la  musique  arabe , 
a  supposé  que  les  dix-sept  intervalles  de  l'octave  de  cette  échelle  sont 
tempérés,  c'est-à-dire  égaux  (1)  ;  erreur  partagée  aussi  par  Villoteau. 
I^  système  vrai  de  cette  musique  a  pour  base  Tégalité  des  tons  con- 
forme aux  principes  des  pythagoriciens ,  dans  la  proportion  de  9  :  8 , 
et  les  demi-tons  mineurs ,  comme  les  limma ,  c'est-à-dire  dans  la  pro- 
portion de  256  :  243,  Or  ces  tons  majeurs  sont  divisés  par  tiers,  dans 
la  théorie  de  la  musique  arabe ,  au  lieu  de  l'être  par  deux  demi-tons, 

l'un  mineur  (  ato))  l'autre  majeur  (oa^o)-  Ce  sont  ces  intermé- 
diaires des  tons  qui  affectent  notre  sentiment  musical  de  fausseté 
d'intonation  ;  quant  aux  autres  notes  de  la  gamme ,  elles  sont  sem- 
blables à  celle  de  la  gamme  pythagoricienne ,  qui ,  ainsi  que  cela 
sera  démontré  en  son  lieu ,  dans  cette  Histoire ,  est  la  gamme  véri- 
table de  la  musique  moderne. 

Dans  la  musique  arabe,  les  notes  diatoniques  de  la  gamme  la  y  si, 
ut  y  ri  y  mi  y  fa  y  sol  y  la,  sont  semblables  à  celles  de  la  gamme  de 
Pythagore  et  de  ses  disciples;  mais  tous  les  sons  intermédiaires  sont 
faux  pour  une  oreille  européenne.  On  voit  donc  qu'en  faisant  de 
l'échelle  arabe  une  gamme  tempérée  des  dix-sept  intervalles  égaux , 
Delezenne  a  pris  pour  base  une  erreur  qui  a  faussé  tous  ses  nombres 
logarithmiques.  Telle  en  est  la  déviation ,  qu'il  arrive  à  trouver  le  mi 
de  la  gamme  arabe  un  quart  de  ton  trop  haut,  tandis  que  ce  mi  sonne 
précisément  la  quinte  juste  de  la  note  fondamentale  (/a). 

Ici  finit  l'histoire  de  la  musique  chez  les  peuples  de  cette  race  sé- 
mitique, si  originale  et  si  différente  des  autres  familles  perfectibles. 
Nous  la  retrouverons  encore,  dans  la  suite  de  cette  Histoire  générale 
de  l'art,  exerçant  sa  part  d'influence  musicale  dans  l'Asie  Mineure, 
dans  la  Grèce,  dans  l'Étrurie,  en  Sicile  et  en  Espagne.  De  grandes  ca- 
tastrophes et  les  ravages  de  la  succession  des  siècles  ont  fait  disparaître 
des  peuples  célèbres  de  cette  race,  en  ont  dispersé  d'autres ,  et  ont 
réduit  à  une  condition  misérable  ce  qui  reste  de  ces  anciens  domina- 


(I)  TaàU  d€  logarithmes  acoustiques  depuis  1  jusqu'à  1200  (Lille,  1857) ,  p.  &2. 
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teursderAsie  occidentale;  mais  les  débris  de  leurs  monuments  attes- 
tent à  quel  degré  d'avancement  ils  étaient  parvenus  dnas  la  civilisa- 
tion et  dans  les  arts  ;  ils  démontrent  à  Tévidence,  par  la  nature  et  la 
variété  de  leurs  instruments  de  musique,  leur  supériorité  relative 
dans  cet  art  sur  d'autres  grands  peuples  de  Tantiquité  dont  il  sera 
parlé  dans  la  suite  de  notre  livre. 


LA  MUSIQUE 


CHEZ  LES  PEUPLES  ARIENS, 


LIVRE  CINQUIÈME. 


MUSIQUE  DES  HABITANTS  DE  L'INDE. 


CHAPITRE  PREMIER. 

CONSIDÉRATIONS   GÉNÉRALES. 

A  une  époque  qui  ne  peut  être  déterminée  par  la  chronologie , 
parce  qu'elle  appartient  aux  temps  antéhistoriques ,  existait  une 
population  de  race  blanche  ,  dont  le  berceau  parait  avoir  été  VAryCj 
contrée  située  entre  la  Perse  et  Tlnde,  au  sud  de  la  Bactriane.  L'his- 
toire donne  à  cette  race  le  nom  à'ariane ,  ou  arienne,  à  cause  de  son 
premier  séjour  dans  TArye.  Longtemps  après,  les  deux  rameaux 
principaux  de  cette  souche  furent  connus  sous  les  noms  d'Indiens  ou 
BindouSy  et  de  Perses  ou  Persans.  Selon  toute  vraisemblance,  la  cause 
de  la  séparation  de  cette  race  en  deux  nations  distinctes  fut  Faccrois- 
sement  delà  population  dans  des  proportions  si  considérables,  que  les 
moyens  de  subsistance  étaient  devenus  insuffisants  dans  le  pays  ha- 
bité; car  tel  fut  toujours  le  motif  impérieux  des  migrations  des  peu- 
ples. Cependant  un  savant  indianiste,  M.  le  professeur  Albert  Weber, 
de  Berlin,  a  cru  apercevoir  la  cause  de  la  séparation  des  Ariens,  en 
Persans  et  Indiens ,  dans  la  différence  des  tendances  religieuses  des 
uns  et  des  autres,  les  premiers  donnant  le  rang  suprême  à  certaines 
divinités  morales,  objets  de  leur  culte,  tandis  que  les  autres  avaient 
imaginé  des  dieux  en  rapport  intime  avec  toutes  les  parties  de  la 
nature  (1).  Quoi  qu'il  en  soit,  ceux-ci  s'éloignèrent  de  TArye;  ils 
franchirent  la  chaîne  de  l'Himalaya,  où  se  trouvent  les  plus  hautes 
montagnes  de  la  terre,  et  s'établirent  dans  le  Penjab  ou  Panjaby  entre 
les  fleuves  Caboul  et  Indus. 


.    (1)  Histoire  de  la  littérature  indienne;  iotroductJon,  p.  14  de  la  traduction  fraDçaiie  de 
)l.  Alfred  Sadous  (Paris,  1859). 
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Quelles  preuves,  dira-t-on ,  existe-t-il  de  cette  origine  de  la  popu- 
lation de  rinde?  Des  preuves,  dans  le  sens  attribué  aux  choses  his- 
toriques, on  comprend  qu'il  ne  peut  en  être  donné  pour  des  événe- 
ments d'une  antiquité  si  reculée  ;  mais  il  en  est  d'inductives  dont  la 
valeur  ne  peut  être  méconnue.  En  premier  lieu,  les  Hindous  se  don- 
nent eux-mêmes  le  nom  à'AryaSj  dans  les  hymnes  les  plus  anciens 
du  Rig-VidCy  le  premier  des  quatre  recueils  de  leur  liturgie  brah- 
manique. Or  ces  hymnes  fournissent,  par  divers  passages,  la  preuve 
que,  lorsqu'ils  furent  composés,  les  Aryas  étaient  encore  aux  firon- 
tières  de  Tlnde,  c'est-à-dire  dans  le  Penjab.  Il  n'y  a  pas,  à  la  vé- 
rité, dans  le  Rig-Véda ,  un  seul  passage  où  il  soit  dit  que  ces  Aryas 
étaient  venus  du  dehors  ;  mais  nous  savons  que  leur  nom  vient  de 
l'Arye ,  comme  celui  des  Ariens  de  la  Bactriane  et  de  la  Perse  ;  nous 
savons  que  le  type  physiologique  des  Hindous  présente  le  même  ca- 
ractère que  celui  des  habitants  de  la  Perse  ;  nous  connaissons  les  rap- 
ports de  leurs  langues  anciennes,  en  ce  qui  concerne  les  premiers  be- 
soins de  la  vie  :  ces  rapprochements  paraissent  assez  décisifs  pour 
lever  tous  les  doutes  à  l'égard  de  la  parenté  des  ArycLs  de  Flnde  et 
des  Ariens  qui  ont  peuplé  une  partie  de  l'Asie  centrale ,  F  Asie  Mi- 
neure, la  Grèce  et  toute  l'Europe.  Il  y  a  d'ailleurs,  dans  le  grand 
hymne  de  Dtrghatamas  (1),  un  passage  qui  semble  faire  allusion  au 
séjour  plus  ou  moins  long  des  Aryas  dans  la  région  de  l'Himalaya; 
le  voici  :  a  Le  Ciel  est  mon  père.  J'ai  pour  mère  la  grande  Terre; 
«  la  partie  la  pltis  haute  de  sa  surface  est  sa  matrice;  c'est  là  que  le 
«  père  féconde  le  sein  de  celle  qui  est  son  épouse  et  sa  fille.  »  Ajou- 
tons qu'un  chant  de  l'Inde  ancienne  se  nomme  Aryâj  et  qu'un  mode 
de  la  musique  persane  a  le  même  nom. 

Ce  serait  en  vain  qu'on  essayerait  de  pénétrer  le  mystère  du  temps 
écoulé  depuis  la  séparation  des  Ariens  en  deux  grandes  fractions , 
jusqu'à  ce  que  les  Aryas ,  se  trouvant  trop  à  l'étroit  dans  le  Penjab, 
prirent  la  résolution  de  franchir  Tlndus  et  de  s'étendre  dans  la  vaste 
contrée  qu'ils  voyaient  se  développer  au-delà  de  ce  fleuve.  Les  plus 
anciens  hymnes  du  Rig-Yida  fournissent  néanmoins  un  renseigne- 
ment précieux ,  en  ce  qu'ils  font  voir  ces  Aryas  encore  confinés  à 
l'entrée  de  l'Inde ,  dans  la  position  qui  vient  de  leur  être  assignée. 


(1)  Voyez  la  traduction  du  Rig^Féda,  par  M.  Victor  Lauglois. 
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A  répoque  où  ces  hymnes  furent  composés  y  la  langue  des  Aryas 
n'était  plus  celle  des  Ariens  de  la  Bactriane  et  de  la  Perse;  c^était 
le  sanscrit)  renfermé ,  il  est  vrai ,  dans  ses  formes  les  plus  simples 
et  dans  le  vocabulaire  le  moins  riche  (1);  mais^  enfin,  quels  que  fus- 
sent les  rapports  de  cette  langue  avec  Varyan  primitif ,  c'était  une 
langue  nouvelle.  Si  Ton  réfléchit  au  long  espace  de  temps  néces^ 
saire  pour  l'altération  progressive  d'une  langue  première  et  sa 
transformation  en  une  langue  nouvelle,  on  comprendra  que  ce  tra- 
vail n'a  pu  se  faire  que  dans  une  succession  de  plusieurs  siècles , 
auxquels  il  faut  ajouter  le  temps  considérable  employé  à  la  transla- 
tion d'une  population  entière  à  travers  tous  les  obstacles  que  devaient 
offrir  alors  les  plus  hautes  montagnes  de  la  terre ,  et  de  plus  le  sé- 
jour que  durent  y  faire  les  Aryas,  pendant  un  temps  plus  ou  moins 
long.  Après  leur  établissement  dans  le  Penjab ,  ils  durent  y  vivre 
longtemps,  retenus  par  les  avantages  que  leur  offrait  le  sol  pour  la 
nourriture  des  troupeaux  et  pour  l'agriculture.  De  longues  périodes 
durent  se  succéder  avant  que  ces  ressources  fussent  devenues  insuffi- 
santes, et  que  les  accroissements  de  la  population  fussent  assez  con- 
sidérables pour  rendre  nécessaire  le  passage  difficile  de  l'Indus  et 
l'acquisition  de  plus  vastes  territoires.  On  peut  suivre',  dit  M.  We- 
ber  (2),  pas  à  pas,  dans  la  littérature  des  Hindous,  leur  départ  de 
ce  pays  et  leurs  progrès  à  travers  l'Inde.  Ils  partirent,  au  nord  du 
grand  désert  de  Marwar,  pour  aller  vers  la  Sàraswati ,  considérée 
plus  tard  comme  un  fleuve  sacré.  Là  ils  durent  s'arrêter  longtemps 
encore,  comme  l'indique  le  caractère  de  sainteté  de  cette  contrée. 
Dans  la  suite,  l'immigration  s'étendit  jusqu'au  Gange  et  se  développa 
sur  les  rives  de  ce  fleuve.  On  estime  à  mille  ans  environ  le  temps 
écoulé  depuis  le  départ  du  Penjab  jusqu'à  ce  que  les  Ariens  fus- 
sent en  pleine  possession  de  l'Inde  et  l'eussent  peuplée.  Tout  cela 
était  déjà  si  ancien  au  temps  d'Alexandre,  que  les  Grecs,  compagnons 
de  ce  conquérant,  n'aperçurent  chez  les  Indiens  aucun  souvenir 


(1)  Eo  considérant  les  analogies  et  les  dissemblances  du  sanscrit  et  du  zend,  on  eu  a 
conclu  cpi'il  y  eut  une  langue  aryane  primitive,  d'où  ces  deux  langues  sont  dérivées.  Assez 
rapprochées  d*abord  ,  lorsque  leurs  vocabulaires  répondaient  aux  idées  et  aux  besoins  de 
populations  peu  avancées  dans  la  civilisation ,  elles  s'écartent  de  plus  en  plus,  en  raison  du 
développeinenl  progressif  des  connaissances  pratiques  et  spéculatives,  dans  des  directions 
différentes. 

(2)  Ouvrage  cité,  p.  16. 
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d'émigration.  A  cette  époque,  la  constitution  brahmanique  du  pays 
était  complète,  et  conforme  au  code  des  lois  de  Manou,  depuis  huit 
ou  neuf  siècles. 

L'invasion  et  la  conquête  de  Tlnde  par  les  Aryas  n'avaient  pu  se 
faire  sans  rencontrer  de  résistance  ;  car  ils  y  trouvèrent  une  popu- 
lation inculte  et  barbare ,  mais  énergique ,  qu'il  fallut  combattre  et 
vaincre.  On  assure  qu'il  existe  encore  quelques  tribus  issues  de  ces 
premiers  occupants  dans  les  montagnes  de  THindoustan ,  environ- 
nées de  précipices  qui  en  défendent  l'accès.  Cette  population  primi- 
tive de  l'Inde  provenait  de  familles  sauvées  du  grand  déluge  sur 
les  cimes  de  l'Himalaya ,  et  qui  descendirent  ensuite  de  ces  monta- 
gnes par  le  versant  méridional ,  tandis  que  les  ancêtres  des  Ariens 
prenaient  une  direction  opposée  (1).  Que  les  uns  et  les  autres  appar- 
tinssent à  la  même  race,  c'est-à-dire,  à  la  race  blanche,  cela  n'est 
pas  douteux,  car  les  vaincus  de  la  première  population  indienne,  op- 
primés qu'ils  étaient  par  les  vainqueurs ,  ont  formé  la  quatrième  et 
dernière  caste  de  l'organisatioa  brahmanique.  Ainsi  qu'on  le  voit 
dans  les  plus  anciens  hymnes  des  Yédas,  cette  organisation  est 
précédée  par  des  traditions  d'existence  patriarcale  chez  les  Aryas. 
L'agriculture  et  l'élève  des  troupeaux  sont  les  sources  de  la  richesse 
commune  et  privée.  Chaque  chef  de  famille  est  prêtre  dans  sa  maison; 
il  offre  des  sacrifices  aux  dieux  bons  ,  pour  qu'ils  répandent  leurs 
bienfaits  sur  sa  famille  ;  aux  dieux  méchants,  pour  qu'ils  détournent 
de  lui  leur  force  redoutable  et  frappent  ses  ennemis.  La  plus  haute 
considération  environne  les  femmes  ^  parmi  elles  se  rencontrent  des 
poètes ,  des  reines  ;  elles  cultivent  avec  soin  la  musique  et  la  danse. 
Les  poëtes  improvisateurs  des  hymnes  sont  en  même  temps  compo- 
siteurs des  mélodies.  Les  anciens  hymmes  des  Védas ,  qui  fournissent 
ces  renseignements  sur  la  jeunesse  de  la  race  arienne ,  sont  considé- 
rés par  les  meilleurs  indianistes  comme  les  sources  certaines,  au- 
thentiques ,  des  premiers  temps  de  l'histoire  de  l'Inde. 

La  ci\'ilisation  des  Aryas  se  développa  et  progressa  pendant  le  long 
espace  de  temps  qu'ils  durent  employer  à  se  mettre  en  pleine  pos- 


(1)  Des  découvertes  très-récentes  ont  fait  retrouver  dans  PInde  des  signes  certaios  (Tho 
âge  de  pierre  semblable  i  celui  de  TEurope.  Ces  indices  consistent  en  annes  et  xOm»^ 
faits  de  silex,  d'os  de  poissons  et  d'animaux  terrestres,  enfouis  dans  la  terre,  à  des  profondeun 
diverses. 
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session  de  Tlnde  jusqu'aux  rives  du  Gange.  Un  phénomène  singulier 
se  fait  remarquer  longtemps  après  chez  les  Hindous;  parvenus  à 
une  puissante  organisation  sociale  ;  parlant  et  écrivant  une  langue 
désignée  comme  parfaite  par  son  nom  {sâmskrila)  ;  cultivant  tous 
les  genres  de  poésie,  toutes  les  sciences,  et  créant  tous  les  systèmes  de 
philosophie,  ils  n'ont  pas  d'histoire  proprement  dite,  car,  chez  eux, 
rhistoire  est  encore  de  la  poésie,  où  la  réalité  des  faits  se  mêle  aux 
fictions,  au  merveilleux ,  et  dans  laquelle  on  chercherait  en  vain  des 
notions  exactes  de  chronologie  et  de  géographie.  Avant  l'expédition 
d'Alexandre ,  il  n'y  a  pas  de  date  certaine  dans  l'histoire  de  l'Inde  , 
et  ce  n'est  qu'après  la  conquête  des  Musulmans  qu'il  est  possible 
d'assigner  aux  événements  de  l'histoire  intérieure  du  pays  leur  ordre 
naturel  et  rationnel.  Pour  les  temps  antérieurs,  et  surtout  pour  l'an- 
tiquité, les  Védas  seuls  fournissent  des  renseignements  qui  méritent 
une  entière  confiance,  parce  qu'ils  représentent,  dans  les  hymnes  de 
chaque  époque,  l'état  réel  des  mœurs  et  de  la  civilisation.  En  avan- 
çant par  de  lents  progrès  dans  la  vaste  contrée  qui  se  présentait  à 
eux,  les  Hindous  modifiaient  leurs  mœurs  par  des  transitions  éga- 
lement progressives ,,  et  parvenaient  par  degrés  à  une  civilisation 
plus  avancée.  Cette  progression  se  fait  apercevoir  avec  une  vérité 
frappante  dans  les  hymmes  de  diverses  époques  dont  se  composent 
les  Védas.  C'est  donc  dans  ces  livres  authentiques  que  se  trouvent  les 
notions  les  plus  certaines  concernant  les  transformations  de  la  pri- 
mitive race  arienne. 

A  mesure  qu'il  avançait  dans  la  civilisation,  ce  peuple  perdait  la 
tradition  du  sens  des  hymnes  composés  dans  des  temps  antérieurs, 
et  qui  étaient  en  rapport  avec  certains  états  de  choses  dont  l'existence 
avait  cessé.  De  là  vint  que  chaque  jour  augmenta  l'influence  des 
familles  de  chantres  qui  avaient  conservé  la  tradition  des  textes  de 
ces  hymnes  pour  les  sacrifices,  et  qui  connaissaient  la  signification  des 
mots  et  des  tours  tombés  en  désuétude.  La  fréquence  des  sacrifices 
célébrés  chez  ce  peuple  éminemment  religieux,  et  la  multitude  de 
prescriptions  à  y  observer,  donnèrent  à  ces  chantres,  interprètes  de 
leur  sens  mystique ,  une  autorité  qui  finit  par  les  transformer  en 
prêtres,  et  par  en  faire  la  première  caste  de  la  nation.  Cette  caste 
prit  le  nom  de  brahmanes ,  c'est-à-dire ,  ceux  qui  sont  occupés  de  la 
prière  {brâhman).  La  caste  militaire  (les  kcliatrias)^  bien  que  placée 
au-dessous  des  brahmanes,  jouit  de  beaucoup  de  privilèges,  dont  le 
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principal  consistait  à  choisir  le  roi  dans  son  sein.  Dans  la  troisième 
classe  (les  vaysiiu)  sont  les  agriculteurs ,  ceux  qui  élèvent  les  trou- 
peaux, les  négociants,  industriels  et  banquiers.  La  quatrième  et 
dernière  caste  (les  saudras) ,  considérée  seulement  comme  instrument 
de  richesse  et  de  bien-être  pour  les  autres,  était  composée  des  pre- 
miers possesseurs  du  pays ,  vaincus  par  les  Aryas.  Des  lois  rigou- 
reuses et  remplies  de  minuties  réglaient  les  rapports  de  ces  castes 
entre  elles.  On  ne  peut  mieux  faire  connaître  Tabjection  dans  laquelle 
était  tenue  la  dernière,  qu'en  rapportant  Tarticle  d'une  loi  où  il  est 
dit  que  le  nom  du  soudra  est  l'expression  du  mépris ,  et  que  l'amende 
imposée  pour  le  meurtre  d'un  homme  de  cette  classe  n'est  pas  plus 
forte  que  celle  dont  est  passible  celui  qui  tue  un  chat,  un  crapaud, 
un  chien,  un  lézard. 

On  estime ,  en  général ,  que  les  quatre  VidaSy  c'est-à-dire,  le  IKg- 
Vida,  qui  est  le  plus  ancien,  la  5âma-Féda,  le  Yadjour^Véda,  di- 
visé en  deux  parties  [Yadjour-Vida  blanc,  et  Yadjaur-Véda  noir),  et 
enfin  VAikarvâ'Védaj  ont  été  recueillis  dans  le  quatorzième  siècle 
avant  J.-C.,  parce  que  le  calendrier  employé  dans  ces  Vidas  a  été 
réglée  lorsque  les  points  solsticiaux  étaient,  l'un  au  commencement 
de  la  constellation  appelée  Dhanichi'hà  parles  Hindous,  l'autre  au 
milieu  de  la  constellation  As' lécha;  or  ces  constellations  n^occupè- 
rent  la  position  indiquée  que  dans  le  quatorzième  siècle  avant  Tère 
chrétienne  (1).  A  cette  époque,  la  constitution  brahmanique  de 
l'Inde  était  complète ,  et  les  brahmanes  étaient  les  dominateurs  des 
autres  castes.  Suivant  les  idées  indiennes ,  un  caractère  particulier 
de  sainteté  est  attribué  au  Sama^Véda,  dont  les  hymnes  sont  métri- 
ques et  n'étaient  pas  récités,  mais  chantés ,  et  c'est  précisément  à 
cette  destination  au  chant  qu'est  attachée  l'efficacité  des  prières  de  ce 
Véda  ;  car,  dans  les  conceptions  védiques ,  toutes  les  parties  de  la 
musique  sont  d'origine  céleste.  Une  classe  de  prêtres,  nécessaire 
pour  les  sacrifices  solennels ,  était  composée  de  chantres  ou  choristes 
appelés  oudgalârs.  Leur  office  de  chanteurs  et  non  de  simples  réci- 
tants des  paroles  des  hymnes  est  rendu  évident  par  l'existence  d'une 
autre  classe  de  prêtres  nommés  holarSy  dont  les  fonctions  consistaient 


(1)  Suivant  le  savant  Mémoire  deColebrooke  sur  les  Fédas  ;  voir  Asiatic  Besearches^  vol.  VIII, 
pag.  36»-476. 
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à  réciter  simplement  les  hymnes ,  en  y  faisant  sentir  Taccent  proso- 
dique avec  plus  de  soin  qu'on  ne  le  faisait  dans  le  chant. 

Le  Sâma-Vida  ou  Sàma-orda  Sanhitâj  qu'on  pourrait  appeler  livre 
de  ckant  des  prêtres  hindous ,  est  divisé  en  deux  parties  y  dont  la 
première,  lorsqu'elle  est  notée  pour  le  chant ,  porte  le  nom  de 
Grâma'-giya'gàna.  La  seconde  partie ,  également  disposée  pour  le 
chant,  porte  le  titre  de  A'ran*yargâna.  A  la  fin  de  la  plupart  des 
copies  du  Sâma^-Véday  se  trouvent  des  additions  qui  indiquent  aux 
chanteurs  les  modes  d'exécution,  soit  en  prolongeant  les  sons  sur  les 
voyelles,  soit  en  coupant  les  diphthongues  en  deux  syUabes,  ou  en  un 
plus  grand  nombre,  en  y  insérant  des  syllabes  additionnelles,  pour 
compléter  la  mesure  et  le  rhythme  musical.  Lorsque  certaines 
prières  doivent  être  répétées ,  le  chant  subit  toujours  des  variations 
qui  sont  notées,  dans  les  additions ,  par  des  chiffres.  Chacune  de  ces 
variations  porte  un  titre  particulier. 

Malheureusement  ces  renseignements  sont  les  seuls  que  nous  pos- 
sédons sur  ce  sujet  intéressant  :  Colebrooke,  à  qui  nous  en  sommes 
redevables,  et  qui  avait  eu  de  fréquentes  occasions  de  comparer  et 
de  collationner  des  copies  du  Sâma-f^éda  plus  ou  moins  complètes, 
ainsi  qu'un  grand  nombre  de  rituels  des  prêtres  hindous ,  n'était  pas 
musicien  ;  son  langage  prouve  même  qu'il  était  plus  étranger  à  la 
musique  que  plusieurs  autres  littérateurs  indianistes;  le  mot  propre 
et  technique  ne  lui  vient  jamais  lorsqu'il  parle  de  cet  art.  Aucun 
autre  érudit  ne  parait  s'être  occupé  du  même  sujet  jusqu'à  ce  jour. 
Au  reste,  beaucoup  d'incertitudes  existent  encore  en  ce  qui  concerne 
les  averses  parties  des  Védas  ;  c'est  ainsi  que  le  sens  de  certains  mots 
qui  désignent  ces  parties  n'est  pas  fixé  d'une  manière  absolue,  comme 
on  le  voit  par  le  mot  Samhilà,  ou  plutôt  Sanhitâ,  ajouté  à  certaines 
parties  du  Rig-Vedaj  du  Yedjour-Vida  et  du  SâmorViday  et  qui  ne  se 
trouve  que  dans  ce  qu'on  nomme  les  Aranyakas,  suppléments  mo- 
dernes des  Bràhmanas,  ou  commentaires  des  Védas.  Toutefois  il  pa- 
rait que  Sanhitâ  signifie  collection,  et  qu'il  s'applique  à  ce  qui  est 
destiné  à  être  chanté  dans  les  sacrifices.  Le  Rig-Sanhitâ  est  le  re- 
cueil d'hymnes  pour  le  chant  apporté  par  les  Aryas  de  leurs  anciennes 
résidences  sur  l'indus,  et  qui  étaient  chantés  comme  prières  et 
comme  actions  de  grâces.  Les  hymnes  y  sont  rangés  dans  Tordre  des 
familles  de  chantres  qui  en  furent  les  auteurs.  Le  Sâma-orda-Sanhitâ 
diffère  du  Rig-Sanhitâ  en  ce  qu'il  est  disposé  selon  l'ordre  des  chants 


193  HISTOIRE  GÉNÉRALE 

dans  les  sacrifices,  sans  en  mentionner  les  auteurs.-  Quelques  savants 
sanscritistes ,  considérant  cet  ordre  comme  plus  naturel,  pensent 
que  le  Sâma-orda-Sanhilâ  est  plus  ancien  que  le  Rig-Sanhitâ.  On 
croit  aussi  que  ses  leçons  sont  plus  pures. 

Suivant  toute  apparence,  les  chants  des  hymnes  des  Yédas,  qui 
remontent  à  la  plus  haute  antiquité ,  ne  furent  transmis  que  par 
tradition  pendant  une  longue  suite  de  siècles;  leur  notation  ap- 
partient à  des  temps  moins  reculés.  M.  Weber  pense  qu'il  ne  peut 
être  question  d'écriture ,  si  l'on  admet  l'opinion  que  ces  hymnes 
ont  été  recueillis  sous  la  forme  des  Yédas  dans  le  quatorzième  siècle 
avant  l'ère  chrétienne  (1);  or,  si  l'écriture  de  la  langue  sanscrite 
n'existait  pas  alors,  à  fortiori  la  possibilité  d'une  notation  musicale 
à  la  même  époque  doit-elle  être  repoussée. 

V AtharvârVéda  a  aussi  son  Sanhiiàj  qui  parait  appartenir  à  des 
temps  plus  modernes  de  la  domination  brahmanique ,  car  il  n'en  est 
pas  fait  mention  dans  les  Brâhmanas  ^  ou  commentaires  des  autres 
Yédas.  L'authenticité  de  VAlharvà-Véda  a  été  longtemps  contestée, 
puis  enfin  reconnue.  Ce  qui  distingue  VAtharvâ-Sanhitâ  des  trois 
autï'es,  c'est  le  caractère  populaire  des  chants  ,  lesquels  paraissent 
appartenir  à  la  quatrième  caste ,  et  qui,  par  cette  raison ,  ont  droit 
à  un  intérêt  particulier  dans  l'histoire  de  la  musique.  Dans  le  Rig- 
VédQj  par  exemple,  les  hymnes  expriment  l'amour  de  la  nature  iden- 
tifiée à  son  auteur;  évidemment  le  sentiment  panthéistique  y  domine; 


(1)  Ou\Tagecité,  p.  64.  Il  est  au  reste  à  remarquer  que  la  nature  de  l'esprit  de  M.  WcImit 
le  porte  au  doute,  ou  plutôt  à  la  négation,  sur  tout  ce  qui  touche  à  uue  hante  antiquilé,  ri 
lui  fait  à  chaque  instant  rapprocher  des  temps  relativement  modernes  ce  que  d*au(rts  m> 
vants  ont  placé  à  des  époques  phis  reculées.  C'est  ainsi  qu'il  rejette  Té'poque  du  sixième  siècir 
avant  J.-C.  pour  l'origine  de  la  doctrine  du  Bouddhisme,  si  bien  établie  par  Eugei>e  Bumoiif 
dans  son  admirable  Introduction  à  V histoire  du  Bouddhisme  indien. 

Quant  aux  résultats  des  plus  récentes  recherches  de  M.  Weljer,  qui  l'ont  conduit  à  recon- 
naître une  origine  sémitique  dans  l'écriture  indienne  (Indischen  Skissen,  p.  135  ),  le  livre  de 
M.  Emile  Burnouf,  Essai  sur  le  f-'cda,  ou  études  sur  les  religions,  la  littérature  et  la  eoMS- 
titution  sociale  de  l'Inde,  en  a  fait  voir  indii-ectement  le  peu  de  solidité,  en  démontrant  que 
l'Inde  antique  n'a  pas  connu  les  Sémites.  D'ailleurs  rien  n'est  plus  opposé  que  les  alphabets 
chaldéen  et  sanscrit  :  le  premier  n'a  que  vingt-deux  lettres  classées  irrégulièreoient,  et  insuffi- 
santes pour  les  sons  des  voyelles.  Ces  caractères  s'écrivent  de  droite  à  gauche  ;  l'alphabet  sans- 
crit est  composé  de  quarante-sept  lettres  rangées  dans  l'ordre  phonique  d'articulation  des  or- 
ganes vocaux  ;  il  a  trois  voyelles  fondamentales  qui  sont  ou  longues  ou  brèves,  des  %'0>elle$ 
liquides  et  des  voyelles  doubles  ou  diphthongues;  enfin,  il  s'écrit  de  gauche  à  droite,  et  les 
foimes  des  caractères  n'ont  aucune  analogie  avec  ceux  de  l'alphabet  chaldéen,  même  daiis  l  e- 
criture  samaritaine,  considérée  comme  la  plus  ancienne. 
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dans  YAtharvâ'Sanhitâj  les  chants  sont  Texpression  de  la  peur  des 
esprits  malfaisants  et  de  leur  pouvoir  magique  ;  disposition  univer- 
selle des  classes  inférieures  de  toutes  les  populations ,  et  qui  se  re- 
trouve aussi  bien  aujourd'hui  dans  toute  l'Europe,  particulièrement 
chez  les  habitants  de  la  campagne,  que  chez  les  soudras  de  Tlnde 
brahmanique. 

Le  principe  de  l'ancienne  religion  de  l'Inde  est  considéré  en 
général  comme  ayant  été  le  monothéisme  (1),  bien  qu'il  ne  ressemble 
en  rien  à  celui  des  Hébreux.  A  vrai  dire,  c'est  la  religion  de  la  na- 
ture, c'est-à-dire  le  panthéisme.  D'abord  Brâhma est  le  dieu  unique; 
créateur  du  monde;  mais  bientôt  la  mythologie  indienne  vient  lui 
adjoindre  Fichnou,  principe  conservateur,  et  5ît?a ,  principe  destruc- 
teur, qui  forment  avec  lui  une  triade  (  trimourli  )  régulatrice  de  l'uni- 
vers. Cette  mythologie  était  ancienne  dans  l'Inde  ;  car  le  livre  des  lois 
de  Manou,  que  l'opinion  des  savants  fait  remonter  au  neuvième 
siècle  avant  l'ère  chrétienne ,  porte ,  au  vingt-deuxième  paragraphe 
du  premier  livre,  ces  paroles  : 

«  Le  souverain  Maître  produisit  une  multitude  de  dieux  [divas) 
a  essentiellement  agissants  et  doués  d'une  àme ,  une  troupe  de  génies 
ti  invisibles,  et  le  sacrifice  institué  dès  le  commencement  (2).  » 

Cette  mythologie  tout  harmonique  est  la  preuve  la  plus  évidente 
de  la  passion  des  Aryas  pour  la  musique,  car  son  harmonie  se  trouve 
dans  tout  ;  ce  sont  toujours  les  dieux  et  les  génies  célestes  qui  y  pré- 
sident. A  leur  tête  est  Saraswàtî,  femme  de  Bràhma,  déesse  de  la 
science  et  de  l'éloquence,  ai  qui  est  due  l'invention  de  l'art  des  sons. 
Son  fils,  Naredà,  complète  son  ouvrage  en  inventant  la  vina,  le  plus 
ancien  et  le  plus  original  des  instruments  hindous.  La  conception  des 
principes  de  cette  musique  est  toute  symbolique  et  se  lie  intimement 
aux  idées  qui  président  à  la  théogonie ,  à  la  cosmogonie ,  ainsi  qu'à 
la  doctrine  de  la  philosophie  sankiay  ou  de  la  nature. 

Au  nombre  des  divinités  qui  figurent  dans  l'organisation  de  la 
musique  céleste,  se  place  l'é/Aer,  dans  lequel  résident  les  qualités  du 
son  pur  (3/).  Les  sept  nymphes  swaras  sont  les  sept  sons  de  la  gamme 


(1)  M.  Xavier  Raymond,  Irul^,  chap.  III,  $  IV,  p.  189  {yoir  V Univers  pittoresque,  t.  111). 

(2)  Manava  dliarmasàstra,  ou  livre  des  lois  de  Manou,  comprenant  les  institutions  reli' 
pieuses  et  civiles  des  Indiens,  traduit  du  sanscrit  par  M.  Loiseleur-Deslongchamps  (Paris, 
1833,  in-8°),  22. 

(3)  Ibid.,  76.  Suivant  les  principes  de  la  philosophie  sankia,  ou  philosophie  de  la  nature, 
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personnifiés  y  c*est-à-dire ,  les  essences  divines  des  sons  déterminés. 
Leurs  noms  sont  Sârdja^  Richâlba,  GandhârUy  Madyâhna,  Pânchamûf 
Dhaivata  et  Nichada.  Dans  certains  tableaux  allégoriques  dont  il  sera 
parlé  plus  loin ,  sârdja^  premier  son ,  ou  tonique  de  TécheUe ,  parait 
sous  les  attributs  de  Saraswàti ,  parce  que  toute  la  musique  est  sou- 
mise aux  lois  de  la  tonalité.  Ces  nymphes  sont  résumées  dans  la  per- 
sonne de  Swaragrâma ,  déesse  de  la  gamme,  et  Téchelle  générale  des 
sons  est  divinisée  en  Mahaswaragrâma,  qui  n*est  autre  que  Sara$u:àti, 
sous  un  de  ses  attributs.  Les  légères  Apsaras^  créées  pour  charmer 
la  cour  du  dieu  Indra j  roi  du  firmament,  forment  des  concerts  avec 
les  Gandhârbas,  musiciens  célestes ,  au  nombre  de  sept  (1),  lesquels 
président  à  l'harmonie  des  astres.  Enfin,  les  KinnaraSj  autres  musi- 
ciens immortels,  à  tète  de  cheval  (2),  sont  attachés  au  service  de 
KouverCj  dieu  des  richesses.  Ce  sont  ces  Kinnaras  qui,  par  les  accords 
de  leurs  instruments  divins,  empêchèrent  que  les  gardes  apostés  par 
le  tyran  Kansa  n'eussent  connaissance  de  Taccouchement  de  Detaki^ 
dans  la  huitième  incarnation  de  Vichnou ,  sous  la  forme  de  Cricbna. 
Narèda,  fils  de  Bràhma  et  de  Saraswàti ,  inventa,  comme  il  a  été  dit 
précédemment,  la  t?«/îa,  qui  réalise  tout  Tancien  système  de  la  mu- 
sique de  rinde  :  il  la  forma  de  Técaille  de  la  tortue  qui,  suivant  une 
des  traditions  cosmogoniques  des  Hindous ,  porte  le  monde  sur  sod 
dos  (3) .  Six  autres  fils  de  Bràhma  et  de  Saraswàti ,  appelés  râgas , 
sont  les  génies  qui  président  aux  passions  principales  et  aux  modes 
musicaux  qui  en  sont  l'expression.  Leurs   noms  sont  :  Bhairàwùj 
Srirâgûy  Malava,  Hindola  ou  Voçânlaj  Dipâga  et  Méga.  Filles  de 
Mahastoaragrâma ,  les  nymphes  musicales  appelées  Râgin  ou  Bâgi- 
nis  (^)  sont  unies,  au  nombre  de  cinq,  à  chacun  des  Râgas  (5),  et  gou- 


le premier  des  cinq  éléments  produits  par  les  cinq  particules  ou  rudiments  élémentaires  est 
le  fluide  éthéré  répandu  dans  Tespacs,  et  véhicule  du  sou  (V.  les  Essais  sur  la  pitiiosopkie  des 
Hindvtu,  par  Colebrooke,  traduits  par  M.  Pauthier,  p.  22).  Dans  la  philosophie  dialectique 
de  Gothama,  il  est  dit  aussi  :  «  L'Éther  {âkdsa)  est  une  substance  qui  a  la  propriété  du  son 
(ihid.,  p.  67  ).  m 

(1)  Lois  de  Manou,  37. 

(2)  Idtm,  39.  f 

(3)  Voir,  à  ce  sujet,  la  note  2  du  chapi  tre  VU  de  ce  livre. 

(4)  l^rf^Pf  {^dgin)^  mode  de  musique.  —  Idem,  personnifié.  —  Signiiie  wam pttsskm^ 
pris  dans  le  sens  général. 

(5)  TPT^  l''dg^)9  mode  musical  secondaire.  —  Les  30  modes  de  cette  espèce  personnifiés. 
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vement  les  modes  musicaux  qui  sont  l'expression  des  passions  secon^ 
daires.  Parmi  elles  j  quatre  Râginis  principales  résument  en  chacune 
d'elles  sept  modes  en  quatre  systèmes  auxquels  elles  donnent  leurs 
noms  y  à  savoir,  tswâra^  bharâla,  pavena^  et  kallinatha;  ce  qui  porte 
le  nombre  mythologique  des  modes  à  cent  douze.  Une  cinquième 
nymphe  musicale ,  symbole  divinisé  des  autres  R&ginis  y  marche  à 
leur  tête;  c'est  Mahaswaragrâmaj  c'est-à-dire  la  musique  elle-même. 
De  l'union  des  Ràgas  avec  les  Ràginis ,  sont  nés  une  multitude  d'en- 
fants,  qui  sont  autant  de  modes  dérivés.  IjCut  production  n'a  pas  de 
bornes,  disent  les  Brâhmanas^  ou  commentaires  des  Védas;  pareils 
aux  flots  de  la  mer,  ils  peuvent  être  multipliés  à  l'infini.  Il  est  facile 
de  comprendre  que  ces  enfants  des  Ràgas  et  des  Ràginis ,  en  nombre 
infini ,  ne  sont  que  les  mélodies  formées  avec  les  modes  ou  disposi- 
tions des  sons. 

Régulatrices  de  la  musique,  les  Ràginis  glissent  eu  mesure  et 
pèsent  les  sons  ;  leur  marche  est  rhythmique  ;  leur  geste  est  une  har- 
monie; leur  pose,'  une  cadence.  Les  Hindous  ont  un  grand  nombre 
de  peintures  allégoriques  appelées  ragâmana  et  relatives  aux  sys- 
tèmes des  modes  musicaux.  Un  de  ces  tableaux  représente  une 
Râgini  suspendant  ses  pieds  légers  sur  le  bord  d'un  puits ,  d'où  s'é- 
chappent en  nappes  d'argent  les  eaux  surabondantes.  Sa  main 
gauche  tient  une  vina  ;  dans  la  droite  est  une  balance  dont  les  bas- 
sins sont  deux  urnes  en  équilibre  parfait.  Quatre.  Ràginis ,  qui  re- 
présentent les  quatre  systèmes  de  modes ,  la  suivent.  Â  ses  pieds 
repose  la  toHue  dont  l'écaillé  a  fourni  la  première  vina.  Â  droite, 
l'eau  qui  coule  du  puits  mystique  a  formé  comme  un  océan  de  sons  ; 
océan  mobile  dont  les  lames  tremblantes  réfléchissent  les  modifica- 
tions de  l'àme ,  oscillent  comme  le  cœur  humain ,  frémissent  comme 
la  feuille  au  souffle  des  vents,  murmurent  comme  l'écho  au  son  de 
la  voix. 

Ces  gracieux  tableaux  de  la  mythologie  musicale  sont  variés  de 
mille  manières  et  démontrent  à  la  fois  et  la  richesse  d'imagination 
des  Aryas  qui  peuplèrent  l'Inde.,  la  haute  opinion  qu'ils  avaient  de 
la  puissance  de  la  musique,  et  l'importance  qu'ils  y  attachaient  pour 
le  bonheur  des  hommes.  Ceux  qui  offrent  des  représentations  rela- 
tives à  la  huitième  incarnation  de  Vichenou,  sous  la  forme  de  Crichna, 
sont  plus  modernes  :  ils  ont  pour  objet  de  montrer  l'action  vo- 
luptueuse de  la  musique  sur  les  sens.  Inventeur  de  la  flûte ,  ce  héros 

13. 
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divinisé  charme  les  animaux  féroces  par  les  sons  qu'il  tire  de  Tins- 
trument,  et  sait  lui  faire  produire  des  accents  si  passionnés,  quil 
inspire  un  violent  amour  à  toutes  les  nymphes ,  déjà  séduites  par 
sa  beauté. 

Les  effets  merveilleux  attribués  à  la  musique  par  les  écrivains  de 
la  Grèce  ne  sont  rien  en  comparaison  de  ceux  que  produisaient  les 
mélodies  antiques  de  Tlnde,  dont  Torigine  était  céleste.  Orphée  ap- 
privoisait les  animaux  féroces  aux  sons  de  sa  lyre ,  et  les  chants  d'Am- 
phion  faisaient  élever  des  murailles  ;  mais  que  sont  ces  miracles  com- 
parés à  la  puissance  des  rauginies  composés  par  le  dieu  Màhado  et 
par  sa  femme  Parbuteâ?  Au  milieu  dun  beau  jour,  Mia-Tutim^ 
chanteur  fameux  qui  vivait  au  temps  de  l'empereur  Akber,  chante  un 
de  ces  airs ,  destiné  à  la  nuit ,  et  le  pouvoir  de  ce  chant  sacré  est  si 
grand ,  que  le  soleil  disparaît ,  et  qu'une  obscurité  profonde  envi- 
ronne le  palais  du  prince,  aussi  loin  que  le  son  de  la  voix  peut  s'é- 
tendre. Une  autre  de  ces  mélodies,  le  raga  d'Hoepuck^  possédait  la 
funeste  propriété  de  consumer  le  musicien  imprudent  qui  Taurait 
chantée.  Le  même  empereur  Akber  exigea  qu'un  des  chanteurs  de  sa 
cour  se  plongeât  jusqu'au  cou  dans  la  rivière  Djemnahj  et  lui  fit  enten- 
dre cette  mélodie  ;  le  malheureux  obéit,  mais  à  peine  eut-il  commencé 
l'air  magique  que  des  flammes  s'élancèrent  de  son  corps  et  le  réduisi- 
rent en  cendres.  Un  troisième  chant,  appelé  maid-malaav  raug^  avait 
le  pouvoir  de  faire  tomber  d'abondantes  pluies,  et  l'on  cite,  à  ce  sujet, 
l'histoire  d'une  jeune  fille  qui,  exerçant  sa  voix  sur  ce  raga,  attira 
des  nuages  de  toutes  parts  et  fît  tomber  une  pluie  douce  et  rafraî- 
chissante sur  les  moissons  de  riz  du  Bengale. 

Ces  récits  fabuleux  ne  sont  pas  sans  intérêt  pour  l'histoire  de  l'art, 
car  ils  font  mieux  connaître  que  l'histoire  même  la  puissance  de  la 
musique  sur  l'imagination  des  anciens  habitants  de  l'Inde.  La  doc- 
trine religieuse  de  cette  population  éminemment  intelligente  et  sen- 
sible étant ,  au  fond ,  le  panthéisme ,  dans  son  acception  la  plus 
étendue ,  on  ne  doit  pas  s'étonner  qu'elle  ait  divinisé  toutes  les  parties 
d'un  art  dont  l'action  mystérieuse  ne  s'exerce  pas  moins  sur  l'intelli- 
gence que  sur  les  sens.  Si  les  mer\^eiileux  effets  qui  lui  sont  attribués 
dans  la  plus  haute  antiquité  ne  se  produisent  plus  aujourd'hui  chez 
le  même  peuple  ;  si  la  perfection  supposée  de  l'art  dans  les  temps 
anciens  n'a  laissé  aucune  trace  dans  l'état  actuel,  il  ne  faut  pas  croire 
que  ces  traditions  n'ont  pour  fondement  gue  des  préjugés  populaires 
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répandus  communément  chez  les  nations  primitives  ;  car  Tétude  de 
la  théorie  de  Fancienne  musique  de  Tlnde  fournit  la  preuve  que  les 
principes  fondamentaux  de  son  organisation  se  sont  affaiblis  progres- 
sivement y  au  point  d'être  méconnaissables  par  les  révolutions  dont 
l'Inde  a  été  le  théâtre,  de  même  que,  après  la  langue  parfaite  du  sans- 
crity  se  sont  formés  les  dialectes  déplus  en  plus  dégénérés  du  pracrit, 
du  pâli ,  de  Thindoui ,  de  Thindoustani ,  et  d'autres  plus  impurs. 

L'Inde  est  cette  vaste  contrée  divisée  en  deux  presqu'îles ,  dont  une 
est  YHindoustan  proprement  dit,  et  l'autre  Ylndo-Chine  :  elles  sont 
séparées  par  le  Gange.  Les  Grecs  n'ont  eu  connaissance  que  de  la 
première ,  et  les  conquêtes  d'Alexandre  se  sont  arrêtées  aux  bouches 
de  V Indus  ( aujourd'hui  le  Sind)  dans  l'océan  Indien.  Le  passage  ra- 
pide de  l'armée  de  ce  conquérant  et  son  prompt  retour  semblent 
n'y  avoir  laissé  d'autres  traces  que  icelles  des  dévastations  exercées 
dans  un  espace  assez  étroit.  Plus  tard,  les  Parthes  et  les  Scythes  firent 
des  conquêtes  dans  l'Inde  et  s'avancèrent  jusqu'au  Gange.  Dans  le 
huitième  siècle,  Mahmoud-Khan,  chef  d'une  armée  musulmane, 
s'empara  d'une  partie  de  l'Hindoustan ,  et  y  fonda  la  dynastie  des 
Ghazné vides,  qui  régna  depuis  797  jusqu'au  milieu  du  douzième 
siècle.  La  dynastie  des  Ghaurides  lui  succéda  et  mit  le  siège  de  l'em- 
pire à  Lahore.  Conquise  ensuite  par  les  Mongols,  sous  la  conduite  de 
Djenghiz-Khan ,  l'Inde  vit  définitivement ,  après  la  chute  des  Gen- 
giskhanides ,  fonder  la  dynastie  mongole  ou  mogole  par  les  fils  de 
Timour-Leng,  connu  sous  le  nom  de  Tamerlan,  Akber,  leur  descen- 
dant ,  étendit  ses  conquêtes  dans  le  Caboul  et  Aans  le  royaume  de 
Cachemire.  Au  seizième  siècle ,  les  Portugais  commencèrent  à  former 
des  établissements  dans  l'Inde  ;  ils  eurent  pour  successeurs  les  Hol- 
landais, puis  les  Français  et  les  Anglais.  On  sait  quelle  domination 
ceux-ci  y  ont  établie  depuis  un  siècle ,  et  comment  ils  sont  devenus 
puissants  dans  la  plus  belle  partie  de  l'Hindoustan. 

Après  tant  de  vicissitudes  et  de  mélanges  avec  des  nations  étran- 
gères ,  on  ne  peut  douter  que  la  décadence  générale  dont  l'Inde  était 
frappée  ne  se  soit  également  produite  dans  le  caractère  primitif  de 
la  musique  des  Hindous,  et  que  son  système  tonal  n'ait  subi  de  graves 
altérations.  Rien  ne  prouve  mieux  ces  altérations  que  la  comparaison 
de  l'état  actuel  de  la  musique  dans  l'Inde  en  deçà  du  Gange  ou  Hin- 
doustan ,  avec  la  théorie  exposée  dans  les  anciens  traités  de  musique 
en  langue  sanscrite.  Des  historiens  de  cet  art  ont  supposé,  à  la  vérité, 
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que  cette  théorie  n'est  qu'une  vaine  spéculation  de  Fesprit;  mais  à 
peine  cette  futile  objection  mérite-t-elle  d'être  réfutée,  lorsqu'on 
reconnaît  que  les  mêmes  bases  de  tonalité  se  retrouvent ,  sans  excep- 
tion, dans  tous  les  ouvrages  originaux  connus  jusqu'à  ce  jour,  sauf 
certaines  différences  peu  importantes  dans  les  détails.  D'ailleurs ,  il 
est  à  remarquer  que  Sôma ,  auteur  d'un  de  ces  plus  anciens  traités  de 
musique  en  langue  sanscrite,  et  poète  distingué,  était,  de  plus,  grand 
musicien  et  l'un  des  plus  habiles  joueurs  de  vina  de  l'Hindoustan. 
Or,  à  toutes  les  époques  de  l'histoire  de  la  musique ,  on  remarque 
que  les  systèmes  spéculatifs  concernant  sa  théorie  ont  été  imaginés 
par  des  physiciens  ou  des  mathématiciens ,  et  non  par  des  artistes. 
Rameau  et  Tartini  sont  les  seules  exceptions  à  cette  règle  ;  elles  ne 
prouvent  rien  contre  la  réalité  de  la  tonalité  de  la  musique  indienne, 
car  les  systèmes  de  Rameau  et  de  Tartini  ne  sont  en  aucune  manière 
opposés  à  la  tonalité  de  la  musique  moderne. 

On  ne  doit  pas  oublier,  dans  les  recherches  sur  ce  sujet ,  que  le 
sanscrit  est ,  depuis  bien  des  siècles,  une  langue  savante  ignorée  des 
populations  de  llnde ,  et  que  les  brahmanes  et  les  pandits  ou  lettrés 
hindous  en  ont  seuls  possédé  l'intelligence  jusqu'à  ce  que  des  linguis- 
tes, se  livrant  à  son  étude  avec  une  courageuse  persévérance,  en 
eussent  fait  connaître  en  Europe  la  grammaire  et  le  vocabulaire.  Cette 
langue ,  devenue  mystérieuse  et  sacrée ,  a  été ,  sans  aucun  doute,  la 
langue  parlée ,  dans  sa  forme  archaïque ,  par  le  peuple  qui ,  d'abord, 
n'occupa  que  la  partie  septentrionale  de  la  presqu'île  cisgangétique 
de  l'Inde ,  comme  le  \fali  ancien  le  fut  autrefois  dans  l'Inde  transgan- 
gétique.  Les  travaux  de  plusieurs  érudits  ont  démontré,  dans  ces 
derniers  temps ,  qu'on  retrouve  les  racines  du  sanscrit  dans  la  plupart 
des  dialectes  vivants  de  cette  vaste  contrée ,  ainsi  que  dans  les  langues 
occidentales  anciennes  et  modernes  (1).  Si  déjà  plusieurs  siècles  avant 
l'ère  chrétienne  le  sanscrit  n'était  en  usage  que  dans  les  castes  supé- 
rieures de  l'Hindoustan,  et  si  le  pracrit  lui  avait  succédé  comme  langue 
populaire ,  ces  faits ,  qui  ne  sont  pas  douteux  (â),  prouvent  l'antiquité 


(1)  Cf.  F.  Rosen,  Radiées  sanscrit/e,  passim;  Berlin,  1828,  in-8*.  —  Wilkins,  Tke  rfl- 
tiicals  of  the  sanserita  Unguage;  Londres,  1815,  iD-4*.  — Mémoire  de  M.  Pictet,  Surltiff* 
nité  des  langues  eeili^ues  avec  le  sanscrit  (Paris,  1837),  couronné  par  rAc^démîe  des  inscrip- 
tions et  belles-lettres  de  l'Institut  de  France. 

(2)  Cf.  Reconnaissance  de Sacotmtala,  drame  de  Calidasa,  traduit  du  sanscrit  et  du  pracrit  pir 
A.-L.  Chézy,  avec  le  texte.  Paris,  de  Tlmprimerie  royale,  gr.  in-4*. 
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du  séjour  des  Àryas  en  deçà  de  Tludus ,  alors  que  le  sanscrit  était 
leur  langue  vulgaire.  Or,  c'est  de  la  musique  de  ce  peuple  que  les 
traités  en  langue  sanscrite  contiennent  la  théorie  :  il  serait  aussi  peu 
raisonnable  de  mettre  en  doute  Texistence  réelle  de  cet  art,  sous  les 
formes  exposées  dans  le  Râgavibôdha  (Doctrine  des  modes  musicaux)^ 
dans  le  Ragarnava  (Mer  des  modes)  y  dans  le  Sàngila  Darpana  (Miroir 
de  la  musique) ,  dans  le  Sàngila  Dâmôdara  et  dans  le  Sângita  Raina-' 
kàra,  parce  qu'on  n'en  retrouve  que  peu  de  traces  aujourd'hui  chez 
le  peuple  hindou  y  qu'il  le  serait  de  nier  que  ce  peuple  parlait  autre- 
fois le  sanscrit,  parce  que  ses  idiomes  actuels  ne  sont  qu'un  mélange 
de  mots  altérés  de  cette  langue  ancienne  et  de  mots  arabes  ou  persans 
non  moins  défigurés.  S'il  y  a  lieu  de  s'étonner,  c'est  qu'il  reste  encore 
quelque  chose  de  cette  musique  ancienne,  particulièrement  dans  les 
instruments. 

Il  est  à  remarquer  que  les  objections  contre  la  réalité  des  anciennes 
échelles  tonales  de  la  musique  de  l'Inde  proviennent  de  la  même 
source  que  les  dénégations  dont  la  tonalité  de  la  musique  arabe  est 
l'objet,  et  que  les  adversaires  de  ces  choses  sont  les  mêmes,  c'est-à- 
dire,  des  musiciens  imbus  du  préjugé  de  la  nécessité  absolue  de  la 
gamme  diatonique  et  de  son  identité  chez  tous  les  peuples  comme 
dans  tous  les  temps. 

Laissant  à  l'écart  ces  vaines  discussions  soulevées  par  l'esprit  de 
système,  je  traiterai  de  Tbistoire  de  la  musique  chez  l'ancienne  po- 
pulation de  l'Inde  conformément  aux  documents  parvenus  jusqu'à 
nous,  et  je  ferai  voir  ses  analogies  avec  la  musique  de  la  Perse ,  qui 
a  été  l'origine  de  toute  la  musique  de  l'antiquité  dans  l'Asie  Mineure, 
dans  la  Grèce  et  en  Italie.  Je  dois  déclarer  toutefois  que,  nonobstant 
mes  efforts  pendant  plus  de  vingt  ans,  je  n'ai  pu  pénétrer  certains 
points  de  la  théorie  et  de  la  pratique  de  la  musique  en  usage  dans 
l'Inde  antique.  Des  difficultés  de  tout  genre  se  présentent  à  quiconque 
essaye  de  se  livrer  à  cette  étude;  d'une  part,  la  rareté  des  manu- 
scrits ,  de  l'autre ,  les  obscurités  de  langage  des  auteurs  de  ces  traités 
de  musique;  obscurités  si  profondes,  qu'elles  ont  découragé  les 
sanscritistes  qui  avaient  eu  le  dessein  de  traduire  ces  ouvrages  (1). 


(1)  Au  mois  d*aoAt  1547,  M.  Gold»tûcker,  trcs-savaDt  saiiscrititte,  avec  quij*avais  étéi&is 
en  relatioQ  par  M.  le  professeur  Garcin  de  Tassy,  m'écrivit  qu'il  avait  réuoi  plusieurs  ma- 
nuscrits d'ouvrages  originaux  fort  importants  concernant  la  musique,  et  qu'il  en  traduirait 
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Dans  cette  situation,  je  dois  à  mes  lecteurs  Tindication  des  parties  de 
Tancienne  musique  de  Tlnde  qu'il  m'a  été  donné  d'élucider.  La  pre- 
mière est  le  système  tonal.  Comparant  la  doctrine  des  modes  de  la 
musique  et  la  formation  de  l'échelle  tonale  publiées  par  le  président 
delà  Spciété  de  Calcutta,  W.  Jones,  d'après  un  très-ancien  auteur 
indien,  nommé  Sômaj  avec  les  extraits  d'un  autre  traité  (intitulé 
Sàngita  Dâfnôdara)j  dont  Patterson  a  donné  l'analyse ,  je  suis  parvenu 
à  déterminer  avec  exactitude  les  intonations  de  l'échelle  enharmo- 
nique des  Hindous,  et  à  représenter  en  notation  européenne  les 
trente-six  modes  pratiques  de  la  musique  indienne  d'une  manière 
plus  certaine  que  n'a  pu  le  faire  le  baron  de  Dalberg  (1).  L'étude  des 
mètres  védiques ,  épiques  et  dramatiques ,  et  les  précieux  renseigne- 
ments qui  m'ont  été  fournis  par  l'illustre  professeur  M.  Max  Mt^er, 
m'ont  permis  de  démontrer  que  le  rhythme  musical  s'adapte  à  la 
plupart  de  ces  mètres  d'une  manière  régulière. 

Bien  que  j'aie  mis  beaucoup  de  persévérance  à  étudier  le  système 
de  la  notation  antique  de  la  musique,  que  j'en  aie  éclairci  bien  des 


pour  moi  les  parties  les  plus  utiles,  lorsqu'il  connaîtrait  mes  vues  sur  ce  sujet.  Je  me  hâtai 
de  lui  répondre  et  développai,  dans  une  très-longue  lettre,  les  conclusions  que  j'avais  tirées 
des  Mémoires  de  W.  Jones  et  de  Patterson  (Àsiatic  Researches  of  tfie  Society  of  Calcutta^ 
t.  III  et  IX),  ainsi  que  du'petit  livre  du  capitaine  Willard  {A  Treatiseon  the  Music  of  Hindoo- 
stan).  Cette  lettre  resta  sans  réiK>use.  Vingt  ans  se  sont  écoulés  depuis  lors  sans  que  rien  me 
soit  {tarvenu  de  ce  que  M.  Goldstûcker  avait  bien  voulu  me  promettre.  Dans  cet  intervalle,  il 
est  devenu  professeur  du  collège  de  l'université  de  Londres  ;  il  a  fait  d'immenses  travaux  poar 
une  nouvelle  édition  du  dictionnaire  sanscrit  de  Wilson ,  dont  il  a  paru  6  fiucicules.  Son 
ancien  projet  de  publier  un  des  traités  de  musique  sanscrits  les  plus  considérables  n'ayant  pis 
été  réalisé,  il  est  vraisemblable  que  les  difficultés  du  sujet  ont  découragé  ce  savant. 

Les  autres  indianistes  à  qui  j'ai  fait  la  proposition  de  traduire  conjointement  le  Sàngita 
Dàmôdara,  ou  le  Sàngita  Ràtnakàra,  ont  décliné  cette  mission,  à  cause  de  l'obsctuité  des 
textes.  L'illustre  M.  Max  Millier  m'écrivait  récemment  à  ce  sujet  :  Now  as  to  Indian  Musk, 
it  is  no  dvubt  a  most  perplexing  subject,  on  which  little  is  known  at  présent,  thougk  the  ma» 
terials  are  very  large.  Dans  un  autre  passage,  parlant  des  traités  sanscrits  de  musique,  le 
grand  orientaliste  ajoute  :  They  are  full  of  intricacies,  and  tfiey  refaire  not  only  musi^, 
hîU  matltematical  knowledge  before  one  could  liope  to  make  tftem  intelligible  /  Au  moment  oh 
répreuve  de  cette  note  est  sous  mes  yeux,  la  persévérance  de  mes  efforts  vient  d'être  couron- 
née  de  succès.  Grâce  à  l'obligeance  infinie  de  M.  Foucaux,  professeur  de  sanscrit  et  de  thibétaio 
au  Collège  de  France,  j'ai  pu  obtenir. en  communication  de  l'Inde  un  précieux  maDuscril 
ancien  du  Sàngita  Darpana  (miroir  de  musique),  et  le  savant  et  célèbre  professeur  de  runi- 
versité  de  Leyde,  M.  H.  Kern,  dont  on  connaît  les  importants  travaux  concernant  les  sciences 
mathématiques  et  l'astronomie  des  Indiens ,  a  bien  voulu  entreprendre ,  i  ma  prière,  la  In- 
duction dec€t  ouvrage.  J'ai  l'espoir  de  pouvoir  donner,  comme  appendice,  dans  l'un  des  volu- 
mes de  V Histoire  générale  de  la  musique,  le  résumé  du  travail  du  savant  indianiste.    ■ 

(1)  Ueber  die  Musik  der  Indier,  p.  45-56. 
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choses  auparavant  inconnues,  et  que  j'aie  pu  donner  une  traduction 
satisfaisante  des  deux  plus  anciennes  mélodies  dont  l'histoire  de  la 
musique  puisse  faire  mention,  la  signification  de  certains  signes  d'al- 
tération tonale  et  d'ornementation  du  chant  est  restée  un  mystère,  qui 
se  dissipera  peut-être ,  si  un  traité  de  musique  pratique  est  traduit 
quelque  jour  du  sanscrit. 

Tout  ce  qui  concerne  les  instruments  de  l'Inde  est  ici  présenté 
avec  les  développements  nécessaires  et  ne  laissera  rien  à  désirer.  Il 
n'en  est  pas  de  même  du  chant  des  hymnes  védiques  et  des  mélodies 
appliquées  aux  drames  et  à  la  danse  antiques  chez  les  Indiens.  Toutes 
les  recherches  faites  dans  l'Inde  pour  découvrir,  dans  les  diverses 
provinces,  des  traditions  de  ces  chants,  ont  été  infructueuses.  *  Il 
existe,  à  la  vérité,  d'anciens  rituels  notés  des  prêtres  sur  lesquels 
Colebrooke  a  fourni  quelques  renseignements  dans  les  Mémoires  de 
la  Société  de  Calcutta  :  si  j'avais  pu  me  procurer  quelqu'un  de  ces 
rituels,  peut-être  aurais-je  pu  traduire  leur  notation  et  retrouver  d'an- 
ciennes mélodies  védiques  ;  mais  les  démarches  faites  dans  ce  but  sont 
restées  sans  résultat.  A  l'égard  des  mélodies  modernes,  les  matériaux 
ne  m'ont  pas  manqué. 

II  résulte  de  ces  explications  que  le  lecteur  trouvera,  dans  ce  cin- 
quième livre  de  l'Histoire  de  la  musique,  un  exposé  plus  complet  et 
plus  exact  de  l'ancienne  musique  de  l'Inde  que  ce  qui  a  été  publié 
jusqu'à  ce  jour,  mais  non  tout  ce  qu'il  serait  désirable  d'y  trouver. 
Espérons  qu'un  jour  un  sanscritiste ,  bon  musicien  et  pourvu  de  tous 
les  documents  nécessaires,  comblera  les  lacunes  que  je  suis  obligé 
d'y  laisser. 


CHAPITRE  DEUXIÈME. 

TONALITÉ,    ou    CONSTRUCTION   DES    ÉCHELLES    DE   SONS,    DANS   l' ANCIENNE 

MUSIQUE   DES   PEUPLES  DE  l'iNDE. 

Les  livres  anciens  qui  traitent  de  la  musique  des  habitants  de 
l'Inde  divisent  cet  art  en  trois  parties  appelées  gana  (chant),  vadya 
(percussion)  et  nytria  (danse).  La  première  renferme  ce  qui  est 
relatif  à  l'ordre  des  sons  entre  eux,  au  rhythme  et  à  l'application  du 
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chant  à  la  poésie  ;  la  seconde  concerne  Tart  de  jouer  des  instFoments  ; 
la  dernière  règle  la  pantomime ,  la  danse  et  l'art  thé&tral.  Le  plus 
étendu  de  ces  traités /dont  le  titre  est  Sângita  RétnakârUf  divise 
la  musique  en  sept  parties ,  qui  sont  :  1*  les  sons  et  leurs  combinai* 
sons  dans  les  gammes;  2*  la  formation  des  mélodies;  3*  le  temps  et 
ses  mesures  ;  k"*  la  musique  dans  la  danse  ;  5*"  son  application  au  chant 
de  la  poésie  ;  &"  son  usage  dans  l'expression  dramatique  ;  7^  Fart  de 
jouer  des  instruments  divers. 

On  a  vu  précédemment  en  quoi  consistent  les  échelles  de  sons 
déterminés  appelées  gammes  :  dans  ces  échelles  ascendantes  et  des- 
cendantes,  les  intonations  des  sons  répondent  à  de  certaines  lon- 
gueurs de  cordes  sonores,  qui  diminujent  en  raison  de  Télévation  de 
rintonation.  Les  longueurs  différentes  étant  rapportées  à  une  ligne 
unique,  ou  échelle  de  proportion,  on  remarque  que  les  sons  repré- 
sentés par  ces  longueurs  sont  entre  eux  à  de  certaines  distances  ap- 
pelées intervalles.  Ces  intervalles  plus  ou  moins  grands  constituent 
la  nature  de  la  gamme  d'un  peuple. 

La  détermination  du  nombre  de  sons  qui  entrent  dans  la  forma* 
tion  d'une  gamme ,  et  des  intervalles  qui  les  séparent,  est  en  raison 
de  l'organisation  des  peuples  ou  de  leur  éducation.  Chez  les  Européens 
modernes ,  le  plus  petit  intervalle  que  l'oreille  apprécie  avec  certi- 
tude entre  deux  sons  est  le  demi-Ion^  ou  la  moitié  d'un  autre  inter- 
valle appelé  ton.  L'échelle  générale  des  sons,  dans  le  système  musical 
de  ces  peuples ,  présente  donc  une  série  de  demi-tons ,  depuis  le  son 
le  plus  grave  jusqu'au  plus  aigu.  Cette  échelle  est  représentée  par  le 
clavier  d'un  piano;  chaque  touche  répond  à  des  cordes  dont  les  lon- 
gueurs et  les  tensions  sont  différentes  de  celles  qui  répondent  aui 
touches  inférieures  ou  supérieures. 

Si  nous  supposons  qu'on  ait  désigné  une  série  de  sons  placés  à  la 
distance  d'un  demi-ton  Jes  uns  des  autres  par  ces  signes  : 

C,  C#,D,  D#,  E,  F,  F#,  G,  G#,  a,  a#,  b,  c,  c#,  d,  d#,  e,f,f#,g,g#,a,a#,6,f ,  etc. 

Puis  que,  supprimant  les  intermédiaires  C#,  D#,  F#,  G#,  a#,  etc.^ 
on  ait  formé ,  avec  les  autres  signes  des  sons ,  des  séries  telles  que 
celle-ci  : 

C,  D,  E,  F,  G,  a,  b,  c,  etc. 
Le  résultat  de  cette  opération  sera  ce  qu'on  appelle  une  gammi 
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diatonique  (1).  On  remarquera  que,  n*y  ayant  pas  d'intermédiaire  à 
6ter  entre  E,  F,  ni  entre  b,  c,  les  sons  représentés  par  ces  lettres  ne 
sont  naturellement  qu'à  la  distance  dun  demi-ton;  mais  ayant  ôté 
C#,  placé  entre  C  et  D;  puis  D#,  qui  se  trouve  entre  D  et  E  ;  puis  F#, 
placé  entre  F  et  G  ;  puis  G  #,  situé  entre  G  et  a  ;  puis ,  enfin  a  #,  entre 
a  et  b ,  on  Toit  que  les  sons  représentés  par  C,  D,  par  D,  E,  par  F,  G, 
par  G,  a,  et  par  a,  b,  sont  à  Tintervalle  d'un  ton  (2)  ;  d'où  Ton  conclut 
qu'une  gamme  diatonique,  ailisi  formée ,  est  composée  de  cinq  tons 
et  de  deux  demi-tons ,  disposés  dlems  cet  ordre  : 

ton .  ton.  demi-ton.  ton .  ton .  ton.  demi-ton. 

C,  D,  E,      F,   G,   a,  b,    c. 

Les.sons  d'une  gamme  ainsi  construite  étant  au  nombre  de  buit  ^ 
on  donne  le  nom  d'octave  slux  deux  sons  des  extrémités  grave  et  aiguë, 
c'est-ârdire  aux  sons  C,  c. 

Si  l'on  examine  ensuite  en  quelles  positions  sont  les  signes  d'une 
deuxième  octave  de  sons ,  plus  élevée  que  la  première ,  à  savoir  : 

c,  c#,  d,  d#;  e,  f,  f#,  g,  g#,  a,  a#,  6,  c, 

On  verra  que  les  signes  c#,  d#,  f#,  g#,  a#,  sont  intermédiaires 
des  autres  y  de  la  même  manière  et  dans  le  même  ordre  que  ceux  de 
la  première  octave  ;  d'où  il  suit  qu'en  les  supprimant  on  aura  cette 
suite  de  sons  : 

ton .  ton .  demi-ton .  ton.  ton .  ton .  demi-ton , 

C,  d,  e,      f,     g,   a,    6,    c 

C'est-à-dire,  une  disposition  de  gamme  identiquement  semblable 
à  celle  de  la  première  octave.  Des  faits  de  même  nature  se  révèlent 
d'octave  en  octave,  dans  toute  l'étendue  de  l'échelle  générale  des  sons. 


(1)  Tous  les  auteurs  de  dictionnaires  de  musique  disent  que  diatonique  est  formé  du  grec 
M,  par,  et  tovo;,  ton,  c'est-à-dire,  qui  procède  par  toits  ;  mais  il  y  a  lieu  de  croire  que 
la  racine  véritable  est  8istovo;,  tendu,  c'est-à-dire,  dont  les  interruUes  ont  toute  Textrusion 
possible  dans  la  limite  des  tons;  car  la  première  étymologie  énonce  un  fait  inexact,  tous  les 
tntenralles  de  la  gamme  diatonique  n'étant  pas  des  tons. 

(2)  On  verra,  dans  la  suite  de  cette  histoire ,  que  cette  oiiération  suppose  une  égalité  in- 
variable de  tous  les  demi-tons  de  l'échelle  générale  des  sons  ,  égalité  qui  n'existe  que  dans 
les  instruments  i  clavier,  lesquels  sont  accordés  par  un  certain  procédé  appelé  tempéra' 
ment.  Notre  supposition  a  pour  but  de  rendre  claire  et  facile  à  rintelligence  des  lecteurs 
la  formation  du  système  de  notre  musique,  et  de  faire  comprendi-e  eu  quoi  les  autres  en  dif- 
férent» 
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Ces  gamines  diatoniques  sont  celles  de  la  musique  actuelle  de  toutes 
les  nations  européennes  et  des  peuples  qui  en  sont  issus.  De  la  dis- 
position de  leurs  intervalles  des  sons,  se  déduisent  toutes  les  consé- 
quences mélodiques  et  harmoniques  qui  caractérisent  cette  musique  : 
la  loi  qui  en  régit  les  rapports  est  ce  qu'on  nomme  la  tonalité.  Il 
est  nécessaire  d'en  avoir  une  conception  claire  pour  bien  comprendre 
en  quoi  consiste  la  différence  essentielle  qui  existe  entre  ce  système 
tonal  et  ceux  de  la  musique  des  peuples  orientaux  qui  ont  été  déjà 
mentionnés  dans  cette  histoire,  ainifi  que  ceux  qui  seront  exposés  dans 
la  suite.  Le  premier  de  ceux-ci,  dans  Tordre  chronologique,  est  le  sys- 
tème tonal  des  Aryas  de  Tlnde.  C'est  de  lui  que  sont  sortis  les  sys- 
tèmes musicaux  de  tous  les  peuples  de  race  arienne ,  en  passant 
par  divers  genres  de  modifications. 

Les  traités  de  musique  en  langue  sanscrite  connus  jusqu'à  ce  jour 
démontrent  que  le  système  tonal  des  anciens  habitants  de  Tlnde  n'a 
pas  d'analogie  avec  celui  de  la  musique  européenne,  quant  à  la  na- 
ture des  intervalles.  Bien  que  ces  différences  ne  soient  pas  considé- 
rables ,  elles  suffisent  pour  ne  pas  satisfaire  des  oreilles  européennes. 
En  général ,  la  musique  des  peuples  asiatiques  a  un  caractère  de 
mollisse  en  rapport  avec  leurs  mœurs  sensuelles  :  telle  est  la  cause 
primitive  des  petits  intervalles  que  présente  le  diagramme  des  into- 
nations des  sons  chez  la  plupart  de  ces  nations.  Plus  resserrés  encore 
dans  la  musique  de  l'Inde  que  dans  celle  de  l'Arabie ,  ces  intervalles 
ne  paraissent  quelquefois  plus  grands  que  le  demi-ton  de  notre  mu- 
sique, que  par  un  artifice  qui  consiste  à  en  resserrer  d'autres  et  à  leur 
donner  un  caractère  attractif.  Ces  petits  intervalles  donnaient ,  sans 
aucun  doute,  aux  anciens  chants  de  l'Inde,  l'apparence  de  tralne- 
ments  de  voix  qu'on  remarque  dans  la  musique  des  peuples  de  l'Asie 
occidentale ,  et  plus  encore  dans  la  Perse. 

On  a  vu  précédemment  que  les  sept  nymphes  swams  sont  les  sept 
sons  déterminés  de  la  gamme  des  Hindous,  et  que  leurs  noms  sont 
sârdja,  richâlbUy  gandhora^  madhyâma,  pânchama,  dhaivAta  et 
nichada  (1).  Les  syllabes  initiales  de  ces  noms ,  c'est-à-dire  sa,  n,  jfa, 


(1)  Le  capitaine  Willard,  auteur  du  livre  intitulé  A  Treatise  on  tke  Mtuic  of  H'mdoo' 
stan,  comprising  a  détail  of  the  ancient  theory  and  modem  p/vctice^  écrit  ces  noms  «oivant 
Torthographe  et  la  prononciation  de  l'indoustani,  Khuruy,  Rikhub,  GiuuUutr,  MtÊddhmm,  Pum- 
chum,  Dhyvut  et  Aikluid.  La  Fage,  dont  toute  la  partie  de  son  Histoire  de  U  musique  reb* 
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ma^pa,  dha,  ni  y  servent  à  désigner  les  sons  déterminés  de  la  gamme. 
Cette  gamme,  appelée  swaragrâmay  est  renfermée  dans  les  limites  de 
sa  inférieur  et  de  sa  supérieur,  qui  complète  l'octave.  Les  sons  de  la 
musique  européenne  qui  ont  le  plus  d'analogie  avec  ceux  de  la  gamme 
indienne  sa,  n,  gay  ma,  pa^  dh^y  ni,  sont  la,  si  y  ut  #^  ré,  mi,  fa  #/ 
sol  # ,  mais  ils  n'y  correspondent  pas  avec  précision,  et  l'on  ne  pourrait 
représenter  exactement  cette  gamme  hindoue  par  ces  signes  de  notre 
notation  : 


i  ••  ■>-  ^-'-^^^ 


1/ 


Les  anciens  musiciens  et  théoriciens  de  Tlnde  divisent  l'octave  en 
vingt-deux  parties  égales  appelées  srouUsy  et  qui  sont  réparties 
comme  on  le  voit  ci-après  : 

sa,      ri,        ga,       ma^        pa,      dha,        dî,      sa(l). 

V    V^  V/  V"  V^  V"  NX 

4,  8,  2,  4,         *  4,  3,  2. 

Si  les  sroiUis  étaient  des  quarts  de  ton  égaux  à  la  division  de  nos 
demi- tons  en  deux  parties,  ils  seraient  au  nombre  de  \îngt-quatre 
dans  l'octave  ;  car  celle-ci  est  composée  de  douze  demi-tons.  Le  srouli 
est  donc  plus  grand  que  le  quart  de  ton ,  dans  la  proportion  de 
11  :  12,  d'où  il  suit  qu'aucun  des  intervalles  formés  par  les  sons 
déterminés  que  désignent  les  noms  sa,  ri,  ga,  ma,  paydhay  ni,  sa,  ne 
correspond  exactement  aux  intervalles  de  sons  de  la  musique 
européenne  la,  si,  ul,  réy  mi,  fa,  soly  la  y  à  l'exception  :  1""  de  la  quinte 
sa-pa,qin  répond  exactement  à  la  quinte  /a-mt;  2**  de  la  quarte 
pa-sa  (supérieur),  égale  à  notre  quarte  mi -la  y  3**  et  de  l'octave 
Ml -sa,  semblable  à  l'octave  la -la.  Treize  sroutis  composent  la  quinte 
sa-pay  et  sept  demi-tons  forment  la  même  q\}inte  la-mt  ;  enfin,  neuf 


tive  à  riode  founnille  d'erreurs  et  de  non-sens,  a  adopté  cette  nomenclature  (t.  II,  p.  427  ), 
ainsi  que  les  autres  termes  corrompus  de  musique,  empruntés  aux  vocabulaires  des  langues  nio- 
demet  deTInde. 

(1)  W.  JoneSy  On  ttte  musical  modes  ofihe  Hindus,  dans  les  Miatic  Researches,  t.  IIIiP*  69, 
édit.  de  Londres,  1807  et  années  suivantes. 
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sroutis  forment  la  quarte  pa-sa,  et  cinq  demi-tons  entrent  dans  la 
composition  de  la  quarte  mi -la  (1). 

ChsLCun  des  sroutis  de  Téchelle  musicale  des  Hindous  est  distingué 
par  un  nom  particulier  :  ainsi  les  quatre  sroutis  qui  mesurant  Tinter- 
valle  de  «a,  rî,  sont  appelés  boufrd,  conmodouly^  moiiiufrfco ,  et 
choudovouly;  ceux  qui  divisent  Tintervalle  ri^ga^  s'appellent  douja^ 
vouiyy  rounjoumyt  rouclica  ;  ceux  qui  mesurent  Tintervalle  ga ,  ma  ,* 
se  nomment  sivyj  crodhy;  les  sroutis  qui  séparent  ma,  pa,  sont  6ott- 
jtra,  prousarouny^  P^^^V  ^^  marjouny;  ceux  qui  entrent  dans  la  com- 
position deTintervalle  j9a,  dha^  sont  appelés  kespuly^  rictaySidpounyei 
oulapouny  ;  ceux  qui  forment  Tintervalle  dha,  ni ,  se  nomment  moun-- 
daly,  rohiny,  roummaja;  enfin  les  deux  derniers  sroutis,  formant  Tin- 
terv'alle  ni ,  sa ,  sont  ouygra  et  joubhunca. 

Les  noms  des  sroutis  sont  différents  dans  le  Sângita  Râlnakâra  [î)  ; 
de  sa  à  ri,  ils  sont  nommés  tibra,  cumudvati^  mundâ,  chandorya; 
de  ri  à  ga,  dayâvati,  renjanij  reticâ;  de  ga  à  ma,  rudri,  cràd'ha; 
de  ma  k  pa,  râjicâ,  prasarani,  prili,  mârjani;  de  pa  à  dha,  cirli, 
ractâ,  dipari,  alapini:  de  dha  à  ni,  madanli,  rôhini,  ramyâ,  de 
ni  à  sa ,  upla ,  câhiri.  Ainsi  qu'on  le  voit ,  le  plus  grand  nombre  ne 
présente  que  des  orthographes  diverses;  mais  quelques-uns  sont 
entièrement  différents.  Colebroocke  fait  la  remarque,  sur  cette 
nomenclature,  que  le  Sângilâ  Damôdara  rapporte  des  noms  abso- 
lument différents  (3).  Il  est  présumable  que  cette  diversité  provient 
des  usages  particuliers  des  provinces  où  ces  traités  de  musique  ont 
été  écrits. 

Le  tableau  suivant  fait  voir  les  différences  d'intonations  des  sons 
et  des  intervalles  de  l'ancienne  gamme  de  Tlnde  divisée  en  sroutis , 
et  des  intervalles  de  la  gamme  européenne,  divisée  en  demi-tons 
égalisés  par  le  tempérament ,  et  subdivisés  en  quarts  de  ton. 


(1)  Les  onentali«tes  anglais  W.' Jones,  Ouseley  et  Paterson,  qui  ont  écrit  sur  la  musique  de» 
Hindous,  ont  fait  correspondre  sa  à  la  note  ut  de  la  tonalité  moderne;  mais  leur  erreur  est 
évidente ,  car  ils  ont  donné,  par  cela  même,  le  caractère  majeur  a  tous  les  modes  qui  doivent 
être  mineure.  D'ailleurs  Téclielle  musicale  de  la  Perse,  comme  on  le  verra  en  son  lieu,  a 
pour  première  note  la  :  or,  les  Persans  sont,  ainsi  que  les  Indiens,  les  descendants  directs  des 
Aryas. 

(2)  J.  D.  Paterson,  On  the  Gramas  or  musical  scales  ofthe  Hindus,  dans  les  Âsimtic  Ruear^ 
ehes  de  la  Société  du  Bengale,  t.  4X,  p.  452,  éd.  de  Londres,  in*4*^. 

(3)  Ibid.f  p.  452,  note. 
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TABLEAD   COHPABATIF. 


JoubhuncA 
Ougara 
Dl 

nourooiaja 
Robin; 

dh.  ""'^" 

Ulaponiij 

SiJpouny 

Rkta 

Ksjoutï 

Mirjounj 

Prilï 

Prousaroanj 

ma         '"^ 
Crodh; 

SlTJ 

ira  7 

°        Rouclica  n 

RauQjoumy 
DoujaTouIy 
CboundoTouty 
Houndiin 
Couroodouly      ^ 
BoDtra  I 


A  l'inspection  de  ce  tableau,  on  voit  :  1°  que  les  quatre  sroutis 
qui  forment  l'intervalle  de  ta,  rî,  ne  coïncident  exactement  avec 
aucun  des  quatre  quarts  de  ton  compris  dans  le  ton  la,  ti  :  ils  sont  tous 
plus  forts,  et  forment,  comme  cela  est  évident,  un  intervalle  sensible- 
ment plus  grand  que  le  ton  ;  2*  que  le  son  ga ,  qui  correspondrait  à 
uf  )t ,  si  la  gamme  des  Hindous  était  divisée  en  douze  demi-tons,  est 
moins  élevé  que  cet  u(  D,  mais  plus  baut  qu'uf  1;  ;  3*  que  ma,  qui 
devrût  avoir  la  même  intonation  que  ré ,  est  un  peu  plus  bas  ;  k'  que 
dha  est  sensiblement  plus  élevé  que  fa  S ,  mais  beaucoup  plus  bas  que 
sol;  5'  et  enfin ,  que  nt,  au  lieu  d'être  à  la  même  intonation  que  sol  K, 
est  iin  peu  plus  bas ,  mais  est  beaucoup  plus  élevé  que  le  sol  t) .  Telles 
sont  les  singularités  qui  nous  frappent  dans  les  premiers  éléments 
de  la  tonalité  ancienne  de  la  musique  indienne  :  rien  aujourd'bui  ne 
peut  nous  éclùrer  sur  les  causes  qui  ont  .produit  cet  ordre  tonal  ;  on 
comprend  seulement  que  l'échelle  des  sons  ayant  été  fixée  conformé- 
ment à  ce  système ,  l'habitude  d'en  entendre  les  effets  devint  une 
éducation  particulière  de  l'oreille ,  et  qu'on  a  fini  par  trouver  du 
charme  à  ce  qui  blesse  notre  sentiment  tonal. 
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sroutis  forment  la  ([ 
composition  de  la  (| 

Chacun  des  sroir 
par  un  nom  partie- 
valle  de  sa,  ri, 
choudovouly;  ceu 
voutjff  rounjoiiw 
se  nomment  siv 
jira,  promarou 
position  de  rii 
oulapouny  ;  d 
dalt/y  rohimj. 
tervalle  ni , 

Les  nom 
de  sa  à  r'f 
de  ri  à 
de  ma  \ 
racla  y 
ni  à  sa 
prése 
entî(' 
non 
lur 
de 


.lU»  ia  musique  ancienne  de 
^  liaient  divisées  comme  le 


m 


itfLiut  Mahaswaragrâma. 
-    »i«  pris,  dans  cette  échelle,  les 
ausitpie,  et  les  ont  combinés  de 
.  j  .  ariété  possible ,  à  l'aide  de  trois 
..  .-ito  expliquer. 

"^   «Hisistait  à  considérer  chacun  des 
.    esl-à-dire,  «a,  rt ,  ga,  ma^  pa,  dha, . 
•liii  1  une  formule  de  gamme  ou  mode; 
is^  ie  cette  espèce ,  il  y  eût  sept  modes 


■SI. 


uhi«  ai, 
n.  sa, 
si^    ri. 


ma,  pa,  dha,  ni, 

pa,  dha,  ni,     sa, 

dha,  ni,  sa, 

ni ,  sa ,  ri , 

sa,  ri,  ga, 

ri,  ga,  ma, 

ga,  ma,  pa. 


n. 


sa. 
ri. 

ga- 
ma. 


ma,  pa. 
pa,    dha. 
dha,  ni. 


.».'iu«r*ir  AUX  formes  suivantes  de  la  gamme  euro- 
-.>-*>?*  d'intonations  de  quelques  sons,  consta- 
..  ta  *  -a  page  207. 


J^ 

sî. 

ut. 

ré. 

mi. 

fa. 

sol, 

la. 

^ . 

«t. 

ré. 

mi. 

fa, 

sol. 

la. 

si. 

n. 

W, 

mi. 

fa, 

sol. 

.la, 

si. 

ut. 

-^^ 

mi. 

fa. 

sol. 

la, 

si. 

ut. 

ré. 

3tt. 

fa. 

soi. 

la. 

si. 

ut. 

ré. 

mi. 

sol. 

la. 

si. 

ut. 

ré. 

mi, 

fa. 

;Mi. 

la, 

si. 

ut. 

ré. 

mi. 

fa. 

sol. 

..  .  :et  dans  l'ancien  traité  de  musique  intitulé  5fl«- 

ujtM.  .«  Ungrue  sanscrite ,  des  modes  primitifs  ainsi  cons- 

^        ^  ^n.^  BK^s  distinctifs.  Le  premier,  qui  commence  par  le 

ç  n^vk  r^waiMi;  le  deuxième,  commençant  par  n,  est  le 

" ,,  ^    V  tnMsième ,  le  mode  disachi  ;  le  quatrième ,  le  mode 

•'''     *"**  .     .  .ve  le  mode  saindhàvi;  le  sixième,  le  mode  màgha. 
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♦^t  le  septième ,  le  mode  de«t,  appelé  aussi  mode  carnati  (1) .  On  verra, 
dans  la  suite  de  cette  histoire ,  que  Tidée  d'une  diversité  de  modes 
formée  par  une  gamme  unique ,  prise  à  ses  différents  degrés ,  s'est 
reproduite  chez  plusieurs  peuples  de  l'antiquité ,  et  a  été  la  base  de 
leur  musique.  C'est  encore  le  même  principe  qu'on  remarque  dans  la 
tonalité  du  plain-chant  de  nos  églises. 

Le  deuxième  principe  de  tonalité  de  la  musique,  chez  les  anciens 
habitants  de  l'Inde,  consistait  à  altérer  l'intonation  de  quelques-uns 
des  degrés  de  la  gamme ,  soit  en  les  élevant  d'un  srouti,  soit  en  les 
abaissant  de  la  même  quantité ,  c'est-à-dire  de  plus  d'un  quart  de 
ton.  Les  circulations  des  modes  de  la  musique  arabe  nous  ont  fait 
voir,  dans  le  quatrième  livre  de  cette  histoire,  des  conceptions  sem- 
blables d'altérations  des  degrés  de  la  gamme  ;  mais  celles-ci  ne  sont 
jamais  que  d'un  comma  ou  neuvième  de  ton ,  soit  au-dessus,  soit  au- 
dessous  du  son  juste ,  tandis  que  les  altérations  de  la  gamme  de 
rinde  sont  de  plus  d'un  quart  de  ton. 

Ces  altérations  n'étaient  pas  permanentes,  car,  lorsque  la  note  des- 
tinée par  la  nature  du  mode  à  recevoir  l'altération ,  soit  ascendante , 
soit  descendante,  ne  suivait  pas  sa  destination ,  et  au  lieu  de  monter 
descendait,  ou  montait  au  lieu  de  descendre ,  l'altération  n'avait  pas 
lieu.  L'objet  de  l'altération  était  donc  de  déterminer  une  tendance 
d'un  son  vers  un  autre,  et  de  diminuer  l'intervalle  qui  les  séparait. 
Quelque  chose  de  semblable  se  fait  remarquer  dans  l'exécution  des 
grands  chanteurs  et  instrumentistes  du  dix-neuvième  siècle ,  parti- 
culièrement depuis  que  le  sentiment  de  l'unité  tonale  s'est  affaibli 
par  la  fréquence  des  modulations ,  et  la  multiplicité  des  relations  de 
tons  et  de  modes.  La  plupart  de  ces  artistes  sont  entraînés  par  instinct 
à  accentuer  autant  que  possible  les  tendances  ascendantes  et  descen- 
dantes vers  le  ton  nouveau ,  dont  ils  ont  le  pressentiment  par  l'har- 
monie. Dans  ce  cas,  la  justesse  absolue  de  l'intonation  n'existe  plus; 
la  note  est  plus  haute  ou  plus  basse  qu'elle  ne  serait  dans  l'unité 
tonale  ;  c'est  la  note  qui  lui  succède  qui  en  justifie  l'intonation  altérée. 

Pour  se  former  des  notions  des  variétés  que  l'ancien  système  mu- 


(1)  Le  Sdngita  Naraydna  ne  s'accorde  pas  exactement  avec  le  Bàgavibodfta,  de  Sôma,  sur 
les  noms  des  modes  et  sur  leur  appUcation  ;  mais  les  différences  de  leurs  nomenclatures  sout, 
pour  nous,  de  peu  d'importance,  car  ces  ouirrages,  et  d'autres  auteurs  anciens,  s'accordent  en 
ce  qui  concerne  la  nature  et  les  principes  de  la  tonalité. 

BIST.  DE  LA   MUSIQUE.  —  T.  II.  14 
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L'échelle  générale  des  sons  en  usage  dans  la  musique  ancienne  de 
rinde  renfermait  trois  octaves  y  lesquelles  étaient  divisées  comme  le 


tableau  précédent,  depuis  «a  (la)  9^  ^^    j  jusqu'à  ««  (la)  JL 


Cette  échelle  générale  des  sons  s'appelait  Mahaswaragrâma. 

Les  anciens  musiciens  hindous  ont  pris ,  dans  cette  échelle ,  les 
éléments  de  la  tonalité  de  leur  musique ,  et  les  ont  combinés  de 
manière  à  obtenir  la  plus  grande  variété  possible ,  à  Faide  de  trois 
principes  généraux  que  nous  allons  expliquer. 

Le  premier  de  ces  principes  consistait  à  considérer  chacun  des 
sons  déterminés  de  la  gamme,  c'est-à-dire,  sa,  ri,  ga,  ma,  pa,  dha,, 
ni  y  comme  pouvant  être  l'initial  d'une  formule  de  gamme  ou  mode; 
en  sorte  qu'y  ayant  sept  sons  de  cette  espèce ,  il  y  eût  sept  modes 
principaux,  en  ces  formes  : 


1 

89, 

ri. 

ga, 

ma. 

pa. 

dha. 

ni. 

sa. 

2 

ri, 

gai 

ma, 

pa. 

dha. 

ni, 

sa. 

ri. 

3 

ga. 

ma, 

pa. 

dha. 

ni, 

sa. 

ri, 

ga. 

4 

ma, 

pa, 

dha, 

ni. 

sa, 

ri. 

ga, 

ma 

5 

pa, 

dha, 

ni. 

sa, 

ri. 

ga. 

ma. 

pa. 

6 

dha. 

ni, 

sa, 

ri. 

ga» 

ma, 

pa. 

dhs 

7 

ni. 

sa, 

ri. 

ga. 

ma. 

pa. 

dha, 

ni. 

Ces  modes  répondaient  aux  formes  suivantes  de  la  gamme  euro- 
péenne ,  sauf  les  différences  d'intonations  de  quelques  sons ,  consta- 
tées dans  le  tableau  de  la  page  207. 

1  la,  si,  ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  la. 

2  si,  ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  si. 

3  ut,  ré,  mi,  fa,  sol,, la,  si,  ut. 

4  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  si,  ut,  ré. 

5  mi,  fa,  sol,  la,  si,  ut,  ré,  mi. 

6  fa,  sol,  la,  si,  ut,  ré,  mi,  fa. 

7  sol,  la,  si,  ut,  ré,  mi,  fa,  sol. 

On  trouve  en  effet  dans  l'ancien  traité  de  musique  intitulé  San- 
gila  Narayâna,  en  langue  sanscrite,  des  modes  primitifs  ainsi  cons- 
titués avec  leurs  noms  distinctifs.  Le  premier,  qui  commence  par  le 
son  sa,  est  le  mode  vasanli  ;  le  deuxième,  commençant  par  n ,  est  le 
mode  asaveri;  le  troisième,  le  mode  disachi;  le  quatrième,  le  mode 
lodi;  le  cinquième,  le  mode  saindhâvi;  le  sixième,  le  mode  mâgha. 
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et  le  septième,  le  mode  de«i,  appelé  aussi  mode  carnaii  (1).  On  verra, 
dans  la  suite  de  cette  histoire ,  que  Tidée  d'une  diversité  de  modes 
formée  par  une  gamme  unique ,  prise  à  ses  différents  degrés ,  s'est 
reproduite  chez  plusieurs  peuples  de  l'antiquité ,  et  a  été  la  base  de 
leur  musique.  C'est  encore  le  même  principe  qu'on  remarque  dans  la 
tonalité  du  plain-chant  de  nos  églises. 

Le  deuxième  principe  de  tonalité  de  la  musique,  chez  les  anciens 
habitants  de  l'Inde,  consistait  à  altérer  l'intonation  de  quelques-uns 
des  degrés  de  la  gamme ,  soit  en  les  élevant  d'un  sroutiy  soit  en  les 
abaissant  de  la  même  quantité ,  c'est-à-dire  de  plus  d'un  quart  de 
ton.  Los  circulations  des  modes  de  la  musique  arabe  nous  ont  fait 
voir,  dans  le  quatrième  livre  de  cette  histoire,  des  conceptions  sem- 
blables d'altérations  des  degrés  de  la  gamme  ;  mais  celles-ci  ne  sont 
jamais  que  d'un  comma  ou  neuvième  de  ton ,  soit  au-dessus,  soit  au- 
dessous  du  son  juste ,  tandis  que  les  altérations  de  la  gamme  de 
l'Inde  sont  de  plus  d'un  quart  de  ton. 

Ces  altérations  n'étaient  pas  permanentes,  car,  lorsque  la  note  des- 
tinée par  la  nature  du  mode  à  recevoir  l'altération ,  soit  ascendante , 
soit  descendante,  ne  suivait  pas  sa  destination ,  et  au  lieu  de  monter 
descendait,  ou  montait  au  lieu  de  descendre ,  l'altération  n'avait  pas 
lieu.  L'objet  de  l'altération  était  donc  de  déterminer  une  tendance 
d'un  son  vers  un  autre,  et  de  diminuer  l'intervalle  qui  les  séparait. 
Quelque  chose  de  semblable  se  fait  remarquer  dans  l'exécution  des 
grands  chanteurs  et  instrumentistes  du  dix-neuvième  siècle ,  parti- 
culièrement depuis  que  le  sentiment  de  l'unité  tonale  s'est  affaibli 
par  la  fréquence  des  modulations ,  et  la  multiplicité  des  relations  de 
tons  et  de  modes.  La  plupart  de  ces  artistes  sont  entraînés  par  instinct 
à  accentuer  autant  que  possible  les  tendances  eiscendantes  et  descen- 
dantes vers  le  ton  nouveau ,  dont  ils  ont  le  pressentiment  par  l'har- 
monie. Dans  ce  cas,  la  justesse  absolue  de  l'intonation  n'existe  plus; 
la  note  est  plus  haute  ou  plus  basse  qu'elle  ne  serait  dans  l'unité 
tonale  ;  c'est  la  note  qui  lui  succède  qui  en  justifie  l'intonation  altérée. 

Pour  se  former  des  notions  des  variétés  que  l'ancien  système  mu- 


(1)  Le  Sdngita  Naraydtia  ne  s*accorde  pas  exactement  avec  le  RàgavibodJta,  de  Sema,  sur 
les  noms  des  modes  et  sur  leur  application  ;  mais  les  différences  de  leurs  nomenclatures  sont, 
pour  nous,  de  peu  d*importance,  car  ces  ouvrages,  et  d*autres  auteurs  anciens,  s*accordent  en 
ce  qui  cooccme  la  nature  et  les  principes  de  la  tonalité. 
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sical  des  Hindous  tirait  de  ce  genre  de  modification  des  notes  primi- 
tives des  modes  y  il  suffit  de  considérer  les  modes  bhairavi,  bengali, 
vasanltj  ramaneri ,  nettâ ,  taccâ  et  désâcri,  qui ,  dans  le  traité  de  S6ma, 
répondent  au  premier  aspect  à  notre  gamme  de  la  mineur  ou  majeur, 
sauf  les  différences  d'intonation  qui  résultent  de  la  division  de  l'oc- 
tave en  vingt-deux  sroutis.  Ces  modes  sont  ainsi  disposés  : 


Mode  bhairavi. 

sa, 

ri, 

ga, 

ma, 

pa, 

dha, 

ni. 

sa. 

Mode  beDgali. 

sa^ 

ri, 

ga, 

ma. 

pa. 

dha. 

ni. 

sa. 

Mode  ramaneri. 

sa. 

ri, 

ga. 

ma. 

pa. 

dha. 

ni. 

sa. 

Mode  nettâ. 

sa. 

r/, 

go. 

ma. 

pa. 

dha. 

ni, 

sa. 

Mode  taccâ. 

sa. 

ri, 

go. 

ma. 

pa, 

dha. 

ni, 

sa. 

IMode  désâcri. 

«A, 

ri. 

gai 

yiia, 

pa. 

dha. 

ni. 

sa. 

Les  noms  des  notes ,  ou  sons  déterminés ,  écrits  en  caractères  ro- 
mains, indiquent  les  sons  dont  les  intonations  primitives  étaient 
conservées  ;  ceux  qui  sont  en  caractères  italiques  avaient  leurs  intona- 
tions altérées  d'un  srouti.  Or,  la  comparaison  de  ces  six  modes  d'une 
seule  gamme  fait  voir  que  les  sons  altérés  sont  combinés  de  manière 
différente  dans  chacun,  et  que  la  note  ni  (sol)  est  la  seule  qui  soit 
altérée  dans  tous;  d'où  l'on  peut  comprendre  la  variété  d'effets  qui 
en  résultait.  Trois  de  ces  modes  ont  quatre  notes  altérées;  un  en  a 
trois ,  et  les  deux  autres  en  ont  deux  chacun.  Chaque  mode  avait  donc 
un  caractère  particulier  qui  le  rendait  très-différent  des  autres ,  bien 
que  les  noms  des  sons  fussent  semblables  dans  tous.  Il  y  a  contradic- 
tion entre  les  auteurs  hindous  concernant  les  applications  de  l'altéra- 
tion dans  les  modes.  Par  exemple ,  suivant  la  doctrine  de  S6ma,  ceux 
qui  commencent  par  la  note  sa  avaient  six  formes  différentes ,  déter- 
minées par  la  variété  des  intonations  (1)  :  il  n'en  est  pas  de  même 
dans  le  Sângita  Darpana,  car  il  n'y  est  indiqué  que  trois  formes  de 
modes  pour  cette  même  gamme  de  sa  :  Fauteur  leur  donne  les  noms 
de  shadja-gràma ,  madhyama'grâma,  et  gândhara-grâma.  La  gamme 
shadja-gràma  est  l'échelle  primitive  qu'on  a  vue  précédemment ,  et 
dont  les  vingt-deux  sroutis  sont  disposés  de  cette  manière. 

dha 


sa 


n 


ga 


ma 


pa 


m 


sa 


1.2.3.  4. 


1.2.3. 


1.2. 


1.2.3.4. 


1.2.3.4. 


1.2.3. 


1.2. 


(I)  W.  Jones,  ouvrage  cité,  pp.  77-78. 
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Dans  le  mode  fnadhyama-grâma ,  Tintervalle  de  pa  à  dha  diminue 
d'un  srouti,  et  celui  de  dha  à  ni  augmente  d'autant;  d'où  il  suit  que 
dha  est  baissé  de  près  d'un  quart  de  ton  au-dessous  de  notre  fa  ^,  et 
que  la  forme  du  mode  madhyama'grâma  est  celle-ci  : 


sa 


n 


ga 


ma 


pa 


dha 


ni 


sa 


1.2.3.4. 


1.2.3. 


1.2. 


1.2.3.4. 


1.2.3. 


1.2.3.4. 


1.  2. 


Le  mode  gândhara-grâma  est  formé  du  mode  madhyama-gràmapar 
le  moyen  de  trois  altérations ,  en  diminuant  Tintervalle  ri  à  ga  d'un 
srouti  et  augmentant  d'autant  celui  de  ga  à  ma  ;  d'où  il  suit  que  ga 
(  ut  |()  y  un  peu  plus  bas,  descend  de  plus  d'un  quart  de  ton.  La  de^ixième 
altération  consiste  à  ne  laisser  que  deux  sroutis  à  l'intervalle  pa  à  dha^ 
en  donnant  quatre  sroutis  à  celui  de  dha  à  ni ,  et  conséquemment  en 
faisant  descendre  dha  (  fa  j/t  élevé)  à  fa  ;  la  troisième  altération  baisse 
ni  d'un  srouti  et  donne  trois  sroutis  à  l'intervalle  ni  à  sa;  d'où  il 
suit  que  ni  est  beaucoup  plus  rapproché  de  sol  i)  que  de  sol  jH.  La 
forme  du  mode  est  donc  celle-ci  : 


sa 


n 


ga 


ma 


pa        dha 


ni 


sa 


1.2.3.4. 


1.2. 


i.2.  3. 


1.2.3.4. 


1.2. 


1.2.3.4. 


1.2.3. 


(t). 


Quoique  nous  n'ayons  pas  de  renseignements  suffisants  sur  la 
manière  dont  les  anciens  musiciens  de  l'Inde  employaient  les  al- 
térations, les  explications  que  nous  trouvons  dans  leurs  écrits , 
concernant  le  caractère  de  quelques  airs  appartenant  aux  modes 
affectés  de  ces  altérations ,  démontrent  que  celles-ci  se  faisaient  en 
général  dans  la  direction  de  la  tendance  des  sons  non  altérés.  11  n'y  a 
d'incertitude  qu'à  l'égard  des  sons  sa  (la)  etpa  (mi),  qui,  par  eux- 
mêmes,  n'ont  pas  de  tendance ,  et  répondent  à  la  justesse  des  sons  de 
la  gamme  européenne. 

L'analyse  d'un  des  modes  dans  lesquels  il  y  a  des  degrés  de  la 
gamme  altérés  est  nécessaire  pour  en  faire  saisir  le  système.  Prenons 
par  exemple  le  mode  bengali,  tel  que  le  présente  Sôma,  dans  le 


(1)  J.  D.  PatenoD,  ouvrage  cité,  pp.  4&3-4&6. 
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gavibodha  :  sa  (la)  y  était  altéré ,  c'est-à-dire ,  vraisemblablement 
élevé  de  plus  d'un  quart  de  ton  (un  srouti)  ;  cap  on  ne  peut  pas 
croire  que  l'altération  fût  descendante,  sa  distance  de  la  note  ri  (si- 
étant  de  quatre  sroutis ,  ou  un  ton  et  un  sixième  de  ton  de  notre 
échelle  tonale ,  dans  la  gamme  inaltérée  ;  ce  qui  aurait  conséquem- 
ment  porté  la  distance  de  ces  deux  notes  à  près  d'un  ton  et  demi. 
Le  son  ri  n'était  point  altéré,  mais,  par  la  nature  même  de  la 
gamme  indienne ,  il  était  plus  élevé  que  notre  si  d'un  sixième  de 
ton.  La  note  ga  (ut),  troisième  son  de  la  gamme  de  l'Inde,  étant  à 
l'intervalle  de  trois  sroutis,  ou  ~  de  ton  de  la  note  ri,  et  conséquem- 
ment  plus  près  d'u(  ftque  d'ut  I),  serait  replacée  à  l'intonation  d'u^  ^  un 
peu  élçvé,  si  l'altération  était  descendante;  mais  si  elle  était  ascen- 
dante, elle  portait  cette  note  ga  à  près  d'un  quart  de  ton  au-dessus 
à\U  J}.  Dans  le  mode  bengali  y  les  notes  ma  (ré),  pa  (mi)  et  dha  (fa), 
n'étaient  pas  altérées;  l'intonation  de  la  première  était  seulement  un 
peu  plus  basse  que  ré;  la  seconde  était  juste  avec  mi,  et  la  troisième, 
un  sixième  de  ton  plus  haut  que  fa  jH.  Quant  à  la  note  ni  (sol),  qui 
était  altérée,  c'est-à-dire,  élevée  d'un  srouti,  son  intonation  était 
à  un  cinquième  de  ton  plus  haut  que  sol  JH  par  l'effet  de  l'altération, 
au  lieu  d'être  un  peu  au-dessous  de  cette  note,  comme  dans  sa  posi- 
tion primitive. 

Tel  fut ,  chez  les  anciens  musiciens  de  l'Inde ,  le  système  d'altéra- 
tion appliqué  à  la  plupart  des  modes,  et  qui,  dans  ceux  qui  viennent 
d'être  désignés,  donnait  lieu  à  des  modifications  variées,  et  produisait 
des  effets  très-divers ,  quoique  les  gammes  eussent  le  même  aspect. 
La  musique  européenne  n'a  pas  de  signes  pour  représenter  ces  va- 
riétés d'intonation;  en  vain  essayerait-on  d'en  imaginer  pour  cet 
objet;  notre  sens  musical  n'en  saisirait  pas  la  signification,  étran- 
gers que  nous  sommes  à  la  conception  de  rapports  de  cette  espèce. 
Cependant  il  est  utile  de  représenter  aux  yeux  les  différences  de  ces 
divers  modes  d'une  seule  gamme  ,  pour  l'intelligence  de  l'ensemble 
du  système  musical  de  l'Inde  ancienne.  Dans  le  tableau  qu'on  voit 
ci-après,  les  signes  I  et  II  ajoutés  au-dessus  des  notes  européennes 
auront  seulement  la  signification  d'élitation  ou  d'abaissement  de 
4'intonation  de  ces  notes,  sans  en  déterminer  le  plus  ou  le  moins. 


..  ^  ...  ^^  .  ..  a.™  ... ..  .. 
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haut  que  si  y  et  ^  I  est  le  signe  de  ga  baissé  d'un  srouti,  ou 


W 


plus  bas  qnui  JH. 


TABLEAU   DES   SIX   FORMES   DES   MODES   BHAIRAVI,    BENGALI,    RAMANERI, 


NETTA,    TACCA   ET   DESACRI. 


IMode 
bhairavi. 


Mode 
bengali. 

Mode 
ramaneri. 


Mode 
nettâ. 


Mode 
taceâ. 


Mode 
désâcri. 


Sfl,     N,     ga,  nia  y 
U      If— = 


pa,   (iha,    m,     sa. 
1        1 


=  bry 


-xr 


"o^frnr~fQ: 


sa,     ri,    ga,  ma. 


:z    TT 


o      fi    ff^ 


sa, 

m 


fi,    gsf,  ma, 
I 


^     sa. 


ri,    ga,  ma, 
4i       I 


o      fi 


ll^HF 


TT 


O     M» 


=    TT    #«■ 


TT 


■n — ty 


$ 


8g»    ri,     ga,  m. 


pa>  dha,  ni. 
Il  1- 


fo- 


IS 


3Œ 


I 


pa,    dha,    nj,     sa. 
1 


33: 


pa,   dha,   ni,     sa. 


#o     " 


I 


pa,   dha,    tii,    sa. 


sa,     ri,    ga,  ma,    pa,    dha,   ni,     sa 


3X 


I 


sa. 


XI. 


I 


Le  troisième  principe  qui  servit  de  base  à  la  construction  des  modes 
musicaux  des  anciens  habitants  de  Flnde  fut  celui  de  la  suppres- 
sion de  certains  sons  déterminés  ou  notes  des  gammes.  Quelque  at- 
tention qu'on  porte  dans  Texamen  des  notes  affectées  de  ces  sup- 
pressions, on  n'y  découvre  qu'une  détermination  arbitraire  ;  car  il  est 
évident  que  ces  suppressions  n'étaient  pas  occasionnées  par  le  rap- 
prochement de  certaines  notes,  en  vertu  de  leurs  altérations ,  puis- 
qu'<Hi  en  voit  entre  des  notes  non  altérées ,  et  même  dans  des  modes 
où  il  n'y  a  aucune  altération.  Au  surplus,  ce  principe  de  suppres- 
sion de  sons  dans  les  gammes  a  pénétré  de  l'Inde  chez  d'autres  peu- 
ples, dans  une  haute  antiquité ,  ainsi  qu'on  la  vu  chez  les  Chinois, 
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dans  rintroduction  de  cette  histoire.  Le  caractère  original  qui  nous 
frappe,  à  la  vue  ou  à  Faudition  de  leurs  mélodies,  est  précisément  la 
conséquence  de  ces  suppressions  de  notes. 

Suivant  le  traité  de  musique  de  Sôma ,  une  seule  note  était  con- 
servée dans  tous  les  modes  :  cette  note  était  sa  (la)  ;  le  privilège  de 
cette  note  se  fait  comprendre  sans  peine ,  car  elle  était  le  son  par 
excellence,  le  son  nécessaire  dans  le  système  de  la  musique  de  llnde. 
Cette  observation  semble  démontrer  que  la  table  des  modes  du  Rà- 
gavibodha  est  plus  authentique  et  plus  ancienne  que  celle  du  Sàngila 
Narayâna ,  où  la  note  sa  est  supprimée  dans  le  mode  mellari. 

La  note  ma  (ré)  n'était  supprimée  que  dans  le  mode  secondaire 
bhûpâli.  Les  notes  ga  (ut)  et  ni  (sol)  n'étaient  supprimées  que  dans 
quatre  modes.  La  note  pa  était  supprimée  dans  cinq  modes;  enfin, 
les  notes  ri  (si)  et  dha  (fa)  étaient  supprimées  dans  six  modes.  Quel- 
ques modes  n'étaient  incomplets  que  d'une  note ,  mais  plusieurs 
avaient  deux  suppressions  de  notes,  en  sorte  que  leurs  gammes 
n'étaient  composées  que  de  cinq  sons. 

Dans  plusieurs  modes ,  la  suppression  de  certaines  notes  n'était 
pas  accompagnée  de  l'altération  de  quelque  autre  :  tel  était  le  mode 
hindola,  dont  voici  la  gamme,  où  les  notes  supprimées  sont  indiquées 
par  le  signe  ^. 

ma,    X      dha,  ni,     sa,     »       ya,    ma, 

m 


$ 


u      *         '^ 


il    *     " 


Mais  dans  d'autres  modes,  il  y  avait  à  la  fois  suppression  de  cer- 
taines notes  et  altération  d'une  ou  de  plusieurs  autres.  En  voici  un 
exemple,  dans  le  mode  dipaca^  où  la  note  ma  est  un  peu  moins  élevée 
que  ri,  et  la  note  ni  plus  haute  que  sol     : 

ri,     X      ma,  pa»    dha,    (à,   sa,    ri, 
H 1 


$ 


Ttr 


•  •    »o 


3Z 


1 


Le  plus  bizarre  de  ces  modes  à  notes  supprimées  et  variables  est 
le  mode  mellari  :  telle  en  est  la  disposition ,  qu'il  serait  à  peu  pi^s 
impossible  à  une  intelligence  musicale  de  l'Europe  de  comprendre 
la  formation  d'une  mélodie  avec  les  éléments  qu'il  renferme ,  si  l^ 
altérations  étaient  ascendantes.  Ce  mode  est  trop  singulier  pour  qu  on 
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n'analyse  pas  ici  sa  gamme ,  dont  les  altérations  des  notes  dha  et  ri 
étaient  inévitablement  descendantes ,  puisque  les  notes  placées  na- 
turellement au-dessus  d'elles  étaient  supprimées  ;  en  sorte  que  dha 
devait  être  -^  de  ton  plus  bas  que  /ia,  et  ri  ^de  ton  plus  haut  que  si. 
Voici  cette  gamme  : 


$ 


dha,  X      sa, 
-fl 


g,     X      ma,    pa,     ff'* 
,        c^       Il      O 


XX 


3X 


i 


On  a  vu  précédemment,  dans  Texposition  de  la  mythologie  mu- 
sicale des  Hindous  y  que  six  fils  de  Bràhma  et  de  Saraswati,  appelés 
Ragas ,  étaient  les  génies  qui  présidaient  aux  passions  dominantes , 
ainsi  qu'aux  modes  musicaux  qui  en  étaient  l'expression,  et  que  leurs 
noms  étaient  bhairavaj  sriraga ,  tnalâva^  hindota  ou  vaçantOy  dipaga 
ou  dipaca^  et  méga  ou  migha.  Les  gammes  des  modes  principaux  con- 
sacrés à  ces  génies  étaient  celles-ci  : 


Bhairava 


Sriraga 


Malâva 


MODES 
PRINCIPAUX. 


•       P 


Hindola. 


dha,  ni,     sa,    ri,     ga,    ma,  pa,    dha. 


'    ^      If  ffo 


41^ 


XE 


■O       f> 


X9 O 


m 


•     :^-HN 


tii,    sa,    ri,    ga,   ma,    pa,    <(hfl,  li- 


■  »     o 


ITT 


n      Q 


i 


Hf,     sa,     r(,    ga,    ma,    pa,    dha,  ni, 

- 1 


■  1      o 


<*i      Q 


rj       O 


m 


ma,  X      dha,  ni,    sa.     x      ga,    ma. 


«*     o 


Dipaca. 


$ 


TJ 


ri,    X      fifff,  pa,   dha,  ni,     sa,    ri. 

1 3 


xr 


.#0 il- 


Mégha. 


TT     X      »0      Q 

(/Aa,  ni,      sa,    ri,     ya,  ma,    pa,    dha. 


XX 


xz. 


zz 


U  est  nécessaire  de  consulter  le  tableau  des  rapports  d'intonations 
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des  sons  de  Téchelle  musicale  indienne  avec  ceux  de  Téchelle  euro- 
péenne (page  207),  pour  bien  saisir  le  caractère  particulier  de  cha- 
cune de  ces  gammes. 

On  a  vu  aussi,  dans  la  mythologie  de  Tlnde,  que  les  Raginis, 
nymphes  qui  présidaient  aux  passions  secondaires ,  étaient  unies , 
au  nombre  de  cinq,  à  chacun  des  Ragas.  Elles  présidaient  aux  modes 
secondaires ,  auxquels  elles  donnaient  leurs  noms.  Les  cinq  modes  de 
cette  espèce ,  unis  au  mode  principal  bhairava ,  étaient  varali ,  mi- 
dyamâdi,  bhairavi,  saindhavi  et  bengali  :  ceux  qui  avaient  pour  mode 
principal  sriraga  étaient  mâlavâsri,  mâravi,  dhanyàsiy  vasanti  et 
asâviri;  malà va  était  le  chef  de^di,  gaudi^  gônslaîsi^  souslhàvali  et 
cacovbha ;les  modes  secondaires  unis  à  hindola  s'appelaient  ramacri, 
dimeshif  lelilâ^  vilavali  et  palamanjari  ;  dipaca  ou  dipaga  était  uni 
à  disi,  câmbodi,  nellây  cédâriet  carnati;  enfin,  mégha  avait  pour 
modes  secondsûres  taccâ,  mellariy  gousjari,  bhùpâli  et  désacri. 

Ainsi  qu'on  le  voit,  les  modes  hindous  étaient  au  nombre  de  trente- 
six  ,  dont  six  principaux  et  trente  secondaires.  Suivant  le  Ràgavi- 
bodha  de  Sôma,  leur  ensemble  se  présentait  sous  les  formes  sui- 
vantes : 


MODES 


Bhàibava 


•     (y       II  >o 


dha,  ni,   sa,     ri,    g£,  ma,  pa,    dha. 


Al 


■  1      o 


**     o- 


■B  o 


1 


Varatî. 


^ 


sa,   ri,    ga,  ma,  pa,  dha,  ni,     sa. 

H f  , 

o    "     M 


ttr 


Tir 


Médyamâdi. 


ma  y  pa,     X      ni,     sa,     x       ga,    ma. 


1^ 


3X 


X         11 


Bhairavi. 


$ 


sa,     ri»    U!L>   w/7,  pa,  dha,   ni,     sa. 
Il      II  II 


^3^ 


Ju: 


Saindhayi. 


s  l'Ty  ^    "   " 

sa,     ri,     X      ma,   pa,   dha,    x       sa. 
I  — 


1 


m 


T7— ^ 


zr 


zx 


1 


Bengali. 


sa,     ri,    f/a,   ma,   pa,   dha,    ni,     sa. 
n  1 


TJ — ®" 


TT-ê^-^ 


I 
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MODES 


Sbiraga. 


Mâlavâsri. 


Mâravi. 


Dhanyâsi. 


Vasanti. 


Asâvéri. 


i 


^ 


$ 


^ 


$ 


$ 


ni,    sa,     ri,    yn,   ma,  pa,     y  '     CI 
.      ..     o-n-fo-°- 


m.  m 


sa,    X       g/a,    ma,  pa,    x       ni,     sa 
I 1 


^^-è^>-^ 


ga,  ma,    pa,     x      ni,    sa,     x       ga. 


xr 


=?=ffô^ 


zr 


zr 


w»    X       ga,    ma,    X      dha,  m'      sa, 
l  -Hh- 


.rr-é^-^ 


:§:   X    »o  o    ^ 

sa,    ri,    i/ja,  ma,  pa,  dha,  ni,     sa. 

— — —- 1 


T 


xj — ^ 


^T-iO— 3X 


ma,  pa,   dha,  ni,    sa,    si,     ga,    ma. 


+ 


4- 


^     o     II    ffQ     " 


«rr 


-o- 


i 


I 


] 


(1)  Ce  mode  est  noté  dans  la  Sàngita  Naraydna  :  sa,  ri,  ga,  mAfpa,  dha,  ni,  ce  qui  repré- 
sente une  gamme  de  la  mineur,  sans  note  sensible,  et  avec  la  note  pa,  baissée  de  plus 
d'un  quart  de  ton ,  vers  mi  bémol.  William  Jones  cite  à  ce  sujet  deux  vers  saascrits  que 
voici  : 

latlnyisagrabagrâmâns*  ishu  shédjo  papareliamah, 
Sringâravirayôijnegah  Sriràgé  gitacôvidalh. 

11  les  traduit  en  ce  sens  :  «  Les  musiciens  savent  que  Sriraga  a  pour  note  principale  sa, 
•  qui  est  la  première  de  sa  gamme,  avec  pa  diminué  (  baissé  ),  et  qu*il  est  employé  pour 
«  exprimer  Théroïque  amour  et  le  courage.  »  Jones  en  conclut  que  pa  baissé  d*un  srouti, 
dans  le  mode  Sriraga,  produit  une  gamme  majeure  semblal)1e  à  la  gamme  européenne  ut, 
ré,  mi,  fa,  sol,  la,  si,  ut  :  c'est  une  erreur  capitale,  car,  dans  cette  gamme,  la  quinte  de  la 
tonique  est  juste,  or,  sa  et  pa,  non  altérés,  forment  précisément  cet  intervalle  parfaitement 
semblable  au  nôtre ,  et  le  seul  qui  corresponde  dans  les  deux  échelles  indienne  et  européenne. 
C*est  le  mode  Sriraga  de  Sôma  qui  représente  notre  gamme  majeure,  sauf  les  différences  d*in- 
tonations  résultant  de  la  proportion  U  :  12. 
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/ 


Malava. 


Tôdi. 


MODES 


I  Gaudi. 

\ 


Gônstatsi. 


Sousthâvati 


$ 


ni,    sa,     /•/,     ga,  ma,  pa,  dha,  "'• 

■  ■  O Q n 

o     ■■      o    1"    o     ■-      °  Il 


qfl,  ma,   pa,    dha,  ni,    sa,     ri,    5g. 
1 


«■  fo 


i*      o 


^1 


m. 
m,    sa,     ri,    x     ma,  pa,    x        I 

-o  tf  *  jgi 


i 


*6     "      °      ' 


1 


i 


sfl»    r/,   5r£»   wff,  pa,    x       w, 
T-^ y? — r« X — '*^ 

K"     o    w     ^ . 


sa. 


■  1     o 


^ 


'i 


m 


Cacoubha. 


i 


^ 


Ces  deux  derniers  modes,  bien  que  mentionnés  par  Sôma,  man- 
quent dans  le  seul  manuscrit  connu  du  Râgavibodha. 


HlI«DOLA. 


MODES 


Ramacri. 


Désaeshi. 


Lelitâ. 


Vélavali. 


ma,    X     dha,  ni,      sa,    x    ga,    ma. 
Il      i 1        I 


ju: 


O      O     |il     *Q 

sa,    ri,    ga,  ma,  pa,  dha,  ni,     sa, 
1 1 


1 


:ô=3 


72,   ma,  p<i»   dha,   x      sa,   tL»    93.^ 


^ 


$ 


4- 


Ât 


xc 


]Œ 


XE 


■O       f> 


XC 


m 


$ 


9a,    ri,   ga,  ma,    x     dha,  w,     sa. 


X      *> 


1^ 


xz 


«M*?,  /jjî,   SÛT,    X      ga,  ma,  x 


i 


XC 


<n 


ÏÏ 


i 


Ce  mode,  mentionné  par  Sôma,  manque  dans  le 
manuscrit. 


PatamanJ 


j«ri-  ^ 
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MODES 


/  DlPAGA. 


Dési. 


I  Câmbodi. 


Nettâ. 


Cédâri. 


Camati. 


I 


!•/,    X     ma,  pa,  dhàj  /fi,    w,    ri , 
Il f  


to- 


M%  O 


^3 


Ce  mode  ne  se  trouve  pas  dans  le  livre  de  Sôma. 


I 


i 


^o»    d>  m»    '"(f*  pa,  dha^  x       sa> 
Il      I  1 


%j 


«DE 


ZC 


:^  brr  <>«• 

«^'^    'li»  yff.   wa,  pa,   dha,  ni,    sa. 
"      î  I       ï 


I 


S  J^TT  #«• 


xr 


o  9n  ff^ 


zz 


! 


i 


ni,    sa.    Pi,  ga,    ma,  pa,    dha,    i 


m- 


4 


Ur 


xc 


*o      *' 


■o     f> 


xc 


m 


ji>    #ô 


m,   Sff,   X     go,    «ff,  pa,    X       »'. 

*- X   «/.     °    "    "    '^E 


3Z 


I 


MODBS 


MÉGHA. 


Taccâ. 


Mellari. 


Gousjarî. 


Bhûpâli. 


\  Désacri. 


Ce  mode  manque  dans  le  livre  de  Sôma. 

dha,  ni,     sa,  fi,    ga,  ma,  pa,    dha. 
i  ^      ,,     o     fi      Q- 


JJL 


o     " 


O       II 


i 


^a,    ri,  ga,    ma,  pa,  dha,  ni,    sa- 
1  


sr    77  th€h 


TT 


•  *     Q 


zz 


dha. 


dha. 


à=^ 


Vî»    '•'f     'f     'w^  p<î,_   T 


TT 


ô-frnr-fo-^ 


rf ,  5w*   wff,  X      </Aff,  m;    «^ï»     /•/. 

I 


7T«^ 


TF— «■ 


"  »o 


ZZ 


ga,    X     p<y,  <M<y,  ^      s<i,  ^*,    ya. 

™^ ^ ^ 


TF— «■ 


"  »o 


ZZ 


p 


SI7 


(ZI>    Sa. 


I 


i 


,  ri,  ga,    w?.  pa,  dha,  f 
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On  ne  doit  pas  oublier,  en  considérant  ce  tableau  des  modes  de 
Tancienne  musique  de  Tlnde ,  qu'à  Fexception  des  notes  sa  et  pa  (/a, 
mi),  aucune  des  notes  européennes  de  ce  même  tableau  ne  corres- 
pond exactement  aux  intonations  des  notes  indiennes;  elles  ne  sont 
que  des  approximations  plus  ou  moins  admissibles. 

Quatre  Raginis  ou  nymphes  supérieures ,  appelées  Iswaray  Bha- 
ratùj  Pavana  et  KaHinâlha^  présidaient  à  autant  de  systèmes ,  aux- 
quels elles  donnaient  leurs  noms.  Le  système  hvcara  était  celui  qui 
résumait  tous  les  modes  dont  les  gammes  n'avaient  aucun  son  altéré 
ou  supprimé.  Le  mode  mégha  était  le  principal  de  cette  espèce. 

Le  système  Pavana  contenait  les  modes  dans  lesquels  un  ou  deux 
sons  étaient  supprimés,  mais  qui  n'avaient  pas  de  notes  altérées. 

Le  système  Bharaia  renfermait  les  modes  dont  les  gammes  n'a- 
vaient pas  de  notes  supprimées,  mais  dont  quelques  sons  étaient  al- 
térés. 

Le  quatrième  système,  appelé  KaUinâ(ha,  renfermait  les  modes 
dont  les  gammes  avaient  des  notes  supprimées  et  d'autres  altérées. 

Filles  de  Mahaswaragrâmaj  personnification  musicale  de  Sarasvcali^ 
les  nymphes  des  systèmes  de  modes  étaient  résumées  dans  cette 
déesse ,  c'est-à-dire  dans  la  musique  même ,  considérée  dans  son  ac- 
ception la  plus  générale. 

La  relation  intime  de  toutes  les  parties  du  système  musical  qui 
vient  d'jôtre  exposé,  avec  la  symbolique  des  livres  sacrés  de  l'Inde, 
en  démontre  l'antiquité ,  et  fait  voir  que  l'ensemble  de  ce  système 
appartient  aux  premiers  temps  de  la  doctrine  brahmanique.  Plus 
tard,  lorsque  l'Inde  eut  passé  sous  des  dominations  étrangères,  di- 
verses modifications  durent  s'introduire  dans  la  pratique  de  Fart,  et 
mettre  celle-ci  en  désaccord  avec  l'ancienne  théorie.  Par  une  con- 
séquence naturelle,  les  musiciens  qui  vécurent  dans  des  temps  pos- 
térieurs ,  trouvant  ces  modifications  établies  par  l'usage ,  durent  en- 
treprendre de  mettre  le  système  en  rapport  avec  la  pratique.  C'est 
en  effet  ce  qu'on  aperçoit ,  particulièrement  après  que  les  musul- 
mans eurent  mêlé  à  l'ancienne  doctrine  musicale  de  l'Inde  des  idées 
puisées  dans  les  théories  arabes  et  persanes.  De  là,  sans  doute,  les 
contradictions  qui  se  rencontrent  dans  les  traités  de  la  musique  in- 
dienne écrits  à  des  époques  éloignées  l'une  de  l'autre  ;  de  là  aussi 
l'affaiblissement  progressif  du  caractère  original  et  primitif  de  Tart 
dans  la  pratique  jusqu'à  l'époque  actuelle.  Pour  expliquer  les  contra- 
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dictions  de  théories  qu'on  remarque  dans  les  traités  de  musique  en 
langue  sanscrite ,  il  faut  donc  avoir  égard  aux  temps  où  vécurent 
leurs  auteurs,  aux  révolutions  qui  se  sont  opérées  dans  le  pays,  et  ne 
pas  oublier  que  le  système  le  plus  digne  d'attention  n'existe  que  dans 
les  ouvrages  dont  l'antiquité  est  la  plus  reculée  :  là  seulement  se 
trouvent  les  idées  théogoniques  et  cosmogoniques  qui  ont  servi  de  base 
à  l'art  indien.  C'est  pour  ce  motif  que  nous  avons  suivi  la  doctrine  de 
Sôma,  telle  que  nous  l'a  fait  connaître  l'intéressant  mémoire  de  Wil- 
liam Jones  (1),  et  que  nous  avons  exposé  dans  le  tableau  qu'on  vient  de 
voir  le  système  de  la  tonalité  indienne  ;  car  cette  doctrine  a  évidem- 
ment le  caractère  le  plus  antique,  le  plus  original;  c'est,  enfin,  celle 
qui  s'éloigne  le  plus  de  la  musique  bâtarde  de  l'époque  actuelle  chez 
les  Hindous.  Ce  précieux  document  de  la  primitive  théorie  musicale 
des  Hindous  n'est  malheureusement  pas  parvenu  intact  jusqu'à  nous, 
et  n'a  pas  échappé  aux  mutilations  des  copistes.  C'est  ainsi  que  l'é- 
numération  des  nombres  de  modes  principaux  et  secondaires  faits 
par  l'auteur  ne  coïncide  pas  exactement  avec  le  tableau  qu'il  pré- 
sente de  ceux-ci;  ce  qui  ne  peut  être  attribué  qu'à  des  omissions  faites 
dans  la  seule  copie  de  son  ouvrage  connue  jusqu'à  ce  moment.  Par 
exemple,  Sôma  mentionne  le  modemigha  comme  le  sixième  des  modes 
principaux;  cependant  la  composition  de  ce  mode  manque  dans  son 
tableau  :  nous  y  avons  suppléé  d'après  le  Sângîta  Narayâna.  Il  en 
est  de  même  des  modes  sousthâvati^  cacoubha^  patamanjari  et  dési. 
Malgré  les  imperfections  du  manuscrit  qui  nous  a  guidé  ,  il  n'est 
pas  douteux  que  la  théorie  tonale  exposée  par  Sôma  ne  soit  celle  de 
l'Inde  dans  son  intégrité  primitive  ;  ce  qui  le  prouve ,  c'est  d'abord 
rimmuabilité  qu'il  a  donnée  au  son  sa  (la),  parce  que,  comme  nous 
l'avons  dit,  cette  note  était  le  son  par  excellence,  le  pivot  de  toute  la 
tonalité  indienne.  Dans  les  modes  de  Sôma,  cette  note  n'est  jamais 
supprimée;  elle  n'est  altérée  que  dans  le  dernier  mode  {désacri)^  vrai- 
semblablement par  une  erreur  du  copiste,  tandis  que  le  Sângita  Na- 
rayâna présente  cette  note  altérée  dans  cinq  modes ,  et  supprimée 
dans  le  mode  mellari,  £n  second  lieu,  trente  modes  ont  des  notes  al- 
térées dans  le  livre  de  Sôma,  et  dans  plusieurs  les  altérations  sont 


{\)  On  the  musical  Modes  of  tite  Hindus,  dans  le  3*"*  volume  des  Asiatic  Researches  or 
Transactions  of  the  society  institued  in  Bengal,  etc. 
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au  nombre  de  quatre;  enfin,  dix-huit  modes  ont  des  notes  suppri- 
mées ;  mais  quatorze  modes  seulement  ont  des  notes  altérées  dans  le 
Sângila  Narayâna  ;  sur  ce  nombre  ^  neuf  n'ont  qu'une  seule  altéra- 
tion, et  des  notes  ne  sont  supprimées  que  dans  douze  modes  (1).  Or, 
les  altérations  ne  sont  autre  chose  que  des  accents  attractifs ,  et  ces 
accents  sont  l'expression  des  mouvements  passionnés  de  Tàme  aux- 
quels les  modes  musicaux  des  Hindous  étaient  consacrés.  On  voit 
donc  que  les  formes  des  modes  présentées  par  Sôma  sont  plus  con- 
formes aux  symboles  de  la  mythologie  musicale  de  l'Inde,  et  consé- 
quemment  plus  anciennes  et  plus  originales  que  celles  du  Sàngiia 
Narayâna.  De  là,  il  est  permis  de  conclure,  à  peu  près  avec  certitude, 
que  ce  dernier  ouvrage  est  postérieur  de  plusieurs  siècles  à  celui  de 
Sôma,  et  qu'il  présente  le  tableau  de  tonalités  qui  s'éloignent  moins 
que  les  anciennes  de  l'ordre  diatonique  ;  en  d'autres  termes,  que  la 
théorie  tonale  qui  y  est  exposée  est  déjà  une  modification  considé- 
rable de  la  musique  primitive  de  l'Inde.  Remarquons  que  le  savant 
William  Jones  considère  le  Râgavibodha  comme  un  très-ancien  ou- 
vrage [very  ancient  composition  ),  quoique  d'une  antiquité  moindre 
qu'un  autre  traité  intitulé  Sângila  /{d^naA^dra,  dont  l'auteur  est  Sârnjâ 
Déva.  L'ouvrage  de  Sôma  est  écrit  en  vers ,  sans  en  excepter  les  sé- 
ries des  modes,  qui  sont  notées  en  lettres  (2). 

La  dégénération  de  l'ancienne  musique  de  l'Inde  continua  dans 
les  temps  postérieurs  à  celui  où  fut  écrit  le  Sângila  Narayâna ,  et 
devint  plus  rapide  après  que  la  partie  occidentale  de  cette  vaste  con- 
trée eut  passé  sous  la  domination  musulmane ,  car  alors  se  mêlèrent 
aux  modes  hindous  des  formes  de  gammes  persanes.  On  voit  qu'un 
musicien  de  l'Hindoustan,  nommé  il  mm,  qui  a  écrit  spr  son  art, 
fixe  à  une  époque  antérieure  à  celle  de  Parriz  l'introduction  dans 
l'Inde  des  sept  modes  principaux  de  la  musique  des  Persans.  Le 
nom  hijaja  donné  à  un  mode,  dans  un  traité  de  musique,  n'appar- 
tient à  aucun  des  idiomes  de  cette  contrée  ;  ce  n'est  qu'une  corrup 
tion  du  mot  persan  hijaz  (3).  Plusieurs  autres  modes  de  la  musique 


(1)  Oo  trouvera  les  formules  des  modes  du  Sàngita  Narayâna  dans  la  note  A  de  ce  livre, 
/  ainsi  que  quelques  gammes  modifiées  par  les  Musulmans. 

(2)  The  name  of  the  author  was  Sôma,  and  he  appears  to  hâve  been  a  praetical  ttitisician  as 
well  as  a  great  scholar  and  élégant  poet  ;  for  the  whole  book,  mthout  excepting  the  strtùu 
noted  in  Utters,  (W.  Jones,  On  the  musical  modes  of  the  tiinJus,  etc.). 

(3)  W.  Jones,  ouvrage  cité,  jk  77,  ou  64  de  Tédition  de  Londres. 
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actuelle  des  Hindous  ont  reçu  des  noms  arabes,  persans ,  et  ont  perdu 
leur  caractère  primitif.  Il  est  donc  évident  que  ce  n'est  pas  par  la 
situation  actuelle  de  Fart  dans  THindoustan  qu'on  peut  prendre  des 
notions  justes  de  ce  qu'il  fut  dans  les  premiers  temps  du  brahma- 
nisme, et  que  ces  notions  ne  peuvent  se  trouver  que  dans  les  traités 
de  jnusique  les  plus  anciens.  Il  répugne  à  la  raison  de  croire  que  la 
théorie  tonale  exposée  dans  ceux-ci  n'ait  été  qu'une  vaine  spécula- 
tion de  l'esprit,  sans  rapport  avec  la  pratique  de  la  musique ,  comme 
l'ont  pensé  certains  écrivains  modernes. 

Si  quelque  jour  la  littérature  musicale  de  l'Inde  est  étudiée  dans 
les  ouvrages  originaux  par  un  savant  indianiste  suffisamment  initié 
à  la  connaissance  de  la  musique ,  il  y  a  lieu  de  croire  que  la  théorie 
expliquée  par  Sôma  recevra  une  éclatante  confirmation.  Cette  litté- 
rature est  riche ,  comme  tout  ce  qui  touche  aux  sciences  indiennes  : 
en  première  ligne,  il  faut  placer  le  livre  intitulé  Sângita  Râlna- 
kârOj  d'abord  parce  qu'il  est  le  plus  ancien  traité  de  musique  connu 
en  langue  sanscrite ,  et  aussi  parce  qu'il  est  le  plus  complet ,  et  en 
quelque  sorte  l'encyclopédie  de  la  science  musicale.  Il  en  existe  une 
copie  à  la  Bibliothèque  impériale  de  Paris ,  et  une  autre  au  musée 
de  la  compagnie  royale  des  Indes ,  à  Londres.  Nous  avons  longtemps 
espéré  sa  publication  avec  une  traduction  allemande  promise  par 
M.  Goldstûcker,  savant  professeur  de  langue  sanscrite  au  collège  de 
l'université  de  Londres;  mais  d'autres  travaux  de  l'érudit  professeur 
l'ont  détourné  jusqu'à  ce  jour  de  son  projet  (1).  Plusieurs  autres  ou- 
vrages ont  aussi  beaucoup  d'intérêt  :  les  plus  connus  sont  le  Râgâr- 
nava  (Her  des  passions)  ;  le  Râgârderpana  (Miroir  des  modes)  ;  le  Sâb- 
bavinôda  (Délices  des  assemblées).  Une  traduction  libre  en  persan, 
ou  plutôt  une  sorte  de  commentaire  de  ces  trois  ouvrages,  mêlé  d'ex- 
traits, a  été  fait  par  Mirza  Khan,  sous  le  patronage  d'Âazem  Schah; 
son  livre  a  pour  titre  :  Prisent  de  VInde,  Le  même  Mirza  Khan  a  tra- 
duit, ou,  pour  mieux  dire,  analysé  le  Sângila  Darpana;  car  WiUiam 
Jones  remarque  que  les  Mongols  n'ont  aucune  idée  d'une  traduction 
simple  et  faite  avec  soin  des  ouvrages  indiens  (2).  Le  Sàngita  Dar- 
pana est  un  traité   de    la    musique,   de   la  rhétorique  et   de    lu 


(1)  V.  la  DOte  B  de  ce  cinquième  livre  de  notre  histoire. 
(3;  W.  Jones,  ouvrage  cité,  même  page. 
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danse.  Il  en  existe  deux  copies  au  musée  de  la  compagnie  des 
Indes,  à  Londres  (1).  L'ouvrage  le  plus  estimé  par  les  pandits 
du  Bengale,  en  ce  qui  concerne  la  musique,  est  le  Sângita  Dama- 
dara  :  il  est  plus  ancien  que  le  Sângita  Darpana,  car  il  y  est  cité  en 
plusieurs  endroits.  W.  Jones  regrettait  de  n'avoir  pu  s'en  procurer 
une  bonne  copie  (2)  ;  il  en  existe  une  à  la  Bibliothèque  impériale  de 
Paris.  Ajoutons  enfin  aux  livres  qui  viennent  d'être  mentionnés  le  * 
Râgavibôdha ,  de  Sôma ,  et  le  Sângita  Narayâna^  dont  on  ne  connaît 
pas  de  copie  en  Europe,  mais  qui ,  je  crois,  existent  dans  la  Biblio- 
thèque de  la  Société  scientifique  et  littéraire  du  Bengale,  à  Calcutta. 
Nul  doute  que,  par  l'étude  bien  faite  de  ces  sources  authentiques,  ou 
ne  puisse  parvenir  à  la  certitude  en  ce  qui  concerne  les  principes 
de  l'ancienne  musique  de  l'Inde  ;  mais ,  encore  une  fois ,  je  répète 
que  rien  ne  peut  faire  présumer  de  résultats  opposés  à  la  théorie  to- 
nale qui  vient  d'être  exposée ,  d'après  le  livre  de  Sôma,  sauf  peut- 
être  certains  faits  particuliers  sur  lesquels  diffèrent  les  auteurs ,  sui- 
vant les  lieux  et  les  temps  où  ils  ont  vécu. 


CHAPITRE  TROISIEME. 

DE  LA  MESURE  DU  TEMPS  MUSICAL ,  ET  DE  SES  COMBINAISONS  RHYTHMIQUES 
ET   MÉTRIQUES   DANS  l' ANCIENNE  MUSIQUE  DE  L*INDE. 

L'auteur  d'un  écrit  superficiel  sur  la  musique  de  l'Inde  (3)  assure 
que  la  mesure  du  temps  musical,  dans  cette  contrée,  est  absolument 
différente  de  ce  qu'elle  est  dans  la  musique  de  l'Europe  moderne , 
n'ayant  d'autre  base  que  le  mètre  de  la  versification.  S'il  en  était  ainsi, 
il  faudrait  en  conclure  qu'il  n'y  eut  jamais  de  mélodie  proprement 
ditfi  chez  les  Hindous ,  mais  seulement  une  sorte  de  récitatif  sans  sy- 
métrie de  temps  et  de  phtases;  car  il  n'y  a  pas  de  musique  possible 


(1)  Grâce  à  l'obligeance  parfaite  de  M.  le  professeur  Foucaiix^  une  trè»4M>niie  et  ancienne 
copie  de  cet  ouvrage  m'a  été  communiquée  de  Bénaiès,  et  comme  je  l'ai  dit  (p.  200,  note) 
le  Aavaiit  M.  Kern  a  bien  voulu  eu  entrepreudre  la  traduction. 

(2)  Ibid. 

(3)  Le  capitaine  Willard,  A  Treatise  onthe  Music  of  Hîndoostan,  compruln^  a  détail  of  tke 
ancieni  theorjr  and  modem  practice.  Calcutta,  1834  (p.  32). 
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sans  relations  régulières  de  la  durée  des  sons,  et  en  l'absence  de 
la.  faculté  de  les  mesurer.  Les  mètres  sont  des  combinaisons  de 
temps ,  et  les  durées  de  ces  temps  sont  des  éléments  simples,  qui 
ont  en  eux-mêmes  une  valeur  propre.  Il  est  donc  nécessaire  de 
distinguer  et  la  mesure  des  durées  relatives  des  temps ,  et  les  pro- 
cédés d'agrégation  de  ces  temps  avec  lesquels  se  forment  les  rhyth- 
mes  et  les  mètres.  Le  sentiment  de  la  mesure,  celui  du  rhythme, 
se  démontrent  par  la  régularité  de  la  marche  et  par  la  cadence  du 
corps  dans  la  danse.  Ce  sentiment  est  universel;  il  se  manifeste 
chez  les  populations  sauvages  aussi  bien  que  chez  les  nations  po- 
licées. 

Une  preuve  incontestable  de  l'emploi  des  valeurs  régulières  de 
durée  dans  la  musique  de  l'Inde,  même  aux  temps  les  plus  anciens, 
se  trouve  dans  les  mélodies  que  l'on  a  recueillies  et  qui  sont  mesu- 
rées comme  celles  de  tous  les  peuples  répandus  sur  la  surface  de  la 
ferre.  Non- seulement  les  habitants  de  l'Inde  avaient ,  dans  les  temps 
les  plus  reculés,  un  mot  (TTTO,  tal)  (1)  pour  exprimer  la  mesure 
du  temps  en  musique,  mais  ils  ont  également  des  signes  destinés  à 
représenter  les  durées  partielles  qui  divisent  une  certaine  unité  de 
temps,  considérée  comm^  type  de  la  mesure.  Or  rien  de  tout  cela 
n'aurait  été  imaginé  par  les  théoriciens ,  pour  satisfaire  aux  néces- 
sités de  la  pratique  de  l'art,  si  le  besoin  instinctif  de  la  mesure  n'était 
né  chez  les  Indiens  en  même  temps  que  les  mélodies,  dont  elle  seide 
pouvait  déterminer  le  sens. 

Tenons  donc  pour  certain  que  la  notion  du  temps  musical  et  sa 
mesure  ont  été  contemporaines  chez  les  Hindous  avec  les  premières 
idées  mélodiques ,  si  toutefois  elles  ne  les  ont  pas  précédées.  Ce  qui 
a  pu  tromper  à  ce  sujet  l'auteur  du  livre  cité  ci-dessus,  c'est  la  fré- 
quence des  suspensions  du  rhythme  de  la  musique  par  les  chanteurs 
pour  satisfaire  aux  lois  du  mètre  poétique  ou  à  l'expression  des  pa- 
roles, ainsi  qu'on  le  verra  plus  loin. 

Dans  toute  musique ,  comme  dans  celle  des  peuples  de  l'Europe ,  le 
temps  est  l'unité  plus  ou  moins  longue  d'une  durée  déterminée  par 


(1)  Tal  est  aawi  le  nom  de  très-pet'.tes  cymbales  ou  crotales,  dont  une  est  en  acier  et  lautre 
en  airain,  ou  plutôt  en  métal  de  tamtam  et  de  ogrmbales.  Ces  crotales  servent  à  marquer 
les  temps  de  la  mesure  pendant  la  danse  des  bayadères  :  c'est  de  là  que  leur  est  venu  leur 
nom» 
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le  caractère  de  la  mélodie.  Cette  unité  se  représente  par  un  signe  de 
la  notation.  Si  Ton  suppose  que  le  signe  soit  celui-ci  o ,  la  durée  qu'il 
représentera  pourra  être  divisée  en  fractions  égales  qui  auront  aussi 

leurs  signes  représentatifs  tels  que  \  pour  la  moitié,  T  pour  le  quart, 
p  pour  le  huitième,  ^  pour  le  seizième,  etc.  La  valeur  de  la  durée 
de  Funité  pourra  donc  êtrç  égalée  par  ?    P  L  ou  par  f  f  f  f  1  >  ou 

par  ^^^y  LL^J  ' '  ^*^'  ^^*  ordre  de  division  est  appelé  mtêurt 
binaire. 

Si  Funité  de  temps  plus  ou  moins  longue  est  sentie  ou  conçue 
comme  pouvant  être  divisée  par  fractions  ternaires,  elle  pourra  avoir 

pour  signe  représentatif  celui-ci  |  ',  et  conservant  les  signes  déjà 
connus  pour  les  divisions  ^e  cette  unité ,  celui-ci  T  représentera  le 
tiers  du  temps  de  Funité,  cet  autre  T  le  sixième,  celui-ci  Ç  le  dou- 
zième, etc.  La  durée  totale  de  Funité  sera  donc  égalée  par  ces  signes 

de  temps  ^  ^  ^  ,  ou  pp[££J|,ou  f  pf  f  JJ{f  [Jj^*  | ,  etc.  Cet 

« 
ordre  de  division  est  appelé  mesure  ternaire. 

Le  Sângita  Darpana  nous  apprend  que  Fancienne  musique  de 
Finde  était  basée  comme  la  nôtre,  comme  toute  musique  connue,  sur 
les  divisions  binaires  et  ternaires  de  Funité  de  temps.  Nos  valeurs  de 

durées  relatives  >  |  >  f  >  D  >  étaient  représentées  par  des  signes  ap- 
pelés oundroul,  droul,  liougout,  gourou.  Ces  signes  étaient  ceux  de 
Fordre  binaire.  L'ordre  ternaire  était  représenté  par  les  mêmes  signes, 
auxquels  s'ajoutaient  certaines  marques  qui  produisaient  Feffet  du 
point  dans  la  notation  de  la  musique  européenne,  et  augmentaient  de 
moitié  la  valeur  des  signes.  Le  système  de  représentation  du  temps 
musical  et  de  ses  fractions  dans  la  musique  de  FInde  sera  exposé  dans 
le  chapitre  suivant. 

Ces  deux  ordres  de  divisions  binaire  et  ternaire  sont  les  plus  simples 
qu'on  puisse  concevoir  dans  la  musique;  mais  le  génie  des  peuples 
et  des  artistes  s'est  élevé  à  des  combinaisons  plus  compliquées 
dans  les  divisions  de  l'unité  de  temps;  c'est  ainsi  qu'on  remarque 
dans  certaines  mélodies  des  fractions  ternaires  dans  Fordre  binaire, 
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ce  qui  se  représente  de  cette  manière  dans  la  notation  : 

D'autre  part,  on  voit  aussi  Tordre  temsare  divisé  par  fractions  binù- 
res,  dans  ces  combinaisons  i*»- 1  f'  f' ]  f'f'f'f'\f  f  f  ff  pf  H 

'^ui^^  i.  o"  bien  f- 1 TT'  (  r  f  r  r  I  ttrcir  i 

I  etc. 

Enfin  y  le  sentiment  musical  du  temps  a  fait  introduire  les  fractions 
ternaires  dans  la  mesure  ternaire  de  Funité ,  comme  on  le  voit  ici  : 


etc. 


Tel  est  le  système  général  de  la  conception  du  temps  et  de  ses 
divisions  dans  la  musique ,  lequel  s'est  révélé  à  Tinstinct  des  peuples 
et  des  artistes,  et  sans  aucun  calcul  préalable;  car  c'est  dans  le  cer- 
cle de  ces  combinaisons  que  peuvent  se  classer  presque  tous  les 
chants  populaires  ainsi  que  toutes  les  œuvres  des  artistes. 

Par  exception,  les  Finlandais  ont  été  conduits  par  sentiment  à  ima- 
giner leurs  chants  dans  une  mesure  à  cinq  temps,  dont  on  trouve 
aussi  quelques  rares  exemples  parmi  les  airs  populaires  de  TÂllema* 
gne.  Plusieurs  compositeurs  modernes  ont  écrit  des  morceaux  dans 
cette  mesure  insolite  ;  toutefois ,  il  ne  faut  pas  s'y  tromper,  le  senti- 
ment musical  n'admet  pas  que  l'unité  de  temps  soit  divisée  par  5 , 
et  le  besoin  de  régularité  binaire  ou  ternaire ,  qui  est  dans  sa  nature, 
lui  fait  décomposer  la  mesure  à  cinq  temps  en  deux  unités  alterna- 
tives, la  première,  ternaire,  l'autre,  binaire,  ainsi  qu'on  l'a  vu  dans 
l'introduction  de  la  présente  histoire. 

Il  en  est  de  même  pour  toutes  les  mélodies  qui  ne  reposent  pas 
sur  le  principe  de  l'unité  de  temps  divisée  par  l'ordre  binaire ,  ou 
par  le  ternaire.  Tels  sont  quelques  airs  populaires  à  sept  temps,  dont 
voici  un  exemple  pris  d'une  mélodie  de  la  Servie  : 


15. 
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^^ 


l'tJ'i  ii'i'rçj'fr^ 


Dans  cet  air,  on  voit  le  rhythme  binaire ,  ou  plutôt  quaternaire, 
suivi  par  le  ternaire  et  alternant  avec  lui  :  la  notation  véritable  de  ce 
chant  est  donc  cçUe-ci  : 


-iJi^'^U^à 


^'l'Vrrri'^i'^T  l' rf^  iiVii'^ 


D'autres  rares  mélodies  populaires  offrent  des  exemples  de  rhyth- 
mes  formés  par  deux  mesures  binaires  auxquelles  succèdent  deux 
mesures  ternaires,  et  qui  se  suivent  dans  cet  ordre;  tel  est  cet  sdr  des 
provinces  rhénanes  : 


j  jj'if.  hum 


Es    ist  ein    Wirthshaus        an    den     Rbein,         da  kehren 


gi>r  r  ift.r  Cji^ 


al -le 


Fûhrleut     ein  (1). 


Le  reste  de  l'air  est  dans  le  temps  binaire  régulier. 

Ces  combinaisons  des  deux  principes  de  la  mesure  du  temps  mu- 
sical ne  portent  pas  atteinte  à  la  réalité  de  ces  mêmes  principes,  les- 
quels sont  inébranlables  comme  ceux  qui  règlent  les  rapports  con- 
sonnants  et  dissonants  des  sons.  Ce  n'est  donc  pas  la  mesure  du  temps 
qui  est  différente  chez  les  Hindous  de  ce  qu'elle  est  dans  la  musique 
européenne,  car  elle  ne  peut  avoir  d'autres  principes  en  aucun  lieu 
de  la  terre  ;  ce  sont  les  combinaisons  de  ces  éléments  dans  le  rhythme 


(1)  n  II  y  a  u:ie  auberge  sur  leRhiu,  où  relouruent  tous  les  cbarretiers.  » 
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qui  peuvent  être  plus  ou  moins  irrégulières ,  s'il  n'y  a  pas  de  symétrie 
dans  les  phrases. 

Pour  réclaircissement  de  cette  question  difficile ,  il  est  nécessaire 
de  remarquer  qu'il  y  a  deux  sortes  de  rhythmes  :  le  premier  est  le 
rhythme  de  temps,  l'autre,  le  rhythme  de  phrases.  Le  rhythme  de 
temps  consiste  dans  la  symétrie  des  durées  et  des  mouvements , 
comme  dans  ces  exemples  : 

etc.  •*  etc. 


etc. 

^trrti'rcfrifTtrTtr 


Le  rhythme  de  phrases  réside  dans  la  symétrie  de  nombre  entre 
elles.  Si  le  nombre  est  égal  dans  les  phrases  qui  se  succèdent  et  for- 
ment un  sens  mélodique ,  le  rhythme  est  régulier  ;  on  en  voit  un 
exemple  dans  le  commencement  d'un  des  airs  modernes  de  l'Inde 
appelés  reklah^  et  que  voici  (1)  : 


Andunte. . 


[j  -<  P  ILT  ^ 


Si  le  nombre  est  plus  grand  ou  plus  petit  dans  une  phrase  ou 
dans  celle  qui  lui  correspond,  le  rhythme  périodique  n'existe  pas,  ou 
du  moins  il  est  défectueux.  Tel  est  le  défaut  du  rektah  suivant  au  point 
de  vue  de  la  régularité  des  rhythmes  : 


Andanle.  ^^  rtU. 


V  mouvement. 


^Irr  "1!  iM'  lieFMr'f  ^  \''ff'  fi 


(1)  The  Oriental  Miscellany  heing  a  collection  of  the  most  favourite  airs  of  Hindoostan 
compUêd  fy  William  Hamilton  Bird,  Calcutta,  1789  (p.  9). 
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F  mouvemeot. 


-o  rail 


jfr-'  F  f  ■  M  6  P  ('     I J' J' J  .    .N^ 


1'  mouvement. 


trè»  lenl./T> 


^^ 


l 'tJ'  1 1 1  ï  r  ts  f  0 


Dans  cet  air,  le  rhythme  périodique  n'apparaît  en  aucun  endroit; 
à  la  première  phrase  de  trois  mesures,  où  le  sentiment  rhythmique 
est  d'ailleurs  suspendu  par  le  point  d'arrêt  et  le  changement  de  mou- 
vement ,  on  voit  la  phrase  correspondante  composée  de  quatre  me- 
sures et  finissant  au  temps  levé.  La  troisième  phrase  n'a  que  deux 
mesures;  la  quatrième  en  a  trois;  puis  viennent  deux  phrases  rie 
deux  mesures.  Des  deux  dernières  phrases  qui  se  correspondent,  la 
première  a  trois  mesures  ;  l'autre  n'en  a  que  deux.  Il  est  donc  évident 
que  le  rhythme  périodique  est  absent  de  cette  mélodie  :  d'ailleurs  la 
fréquence  des  perturbations  de  mouvements  anéantirait  ce  rhythme, 
lors  môme  que  les  nombres  seraient  en  équilibre.  Cependant  il  y  a 
du  charme  et  de  l'originalité  dans  ce  chant;  ces  qualités  tiennent  à 
la  lenteur,  qui  rend  beaucoup  moins  sensibles  les  défauts  de  symétrie; 
dans  un  mouvement  vif ,  ils  ne  seraient  pas  tolérables.  On  remarque 
les  mêmes  effets ,  par  la  lenteur  du  mouvement ,  dans  cet  autre  reklah, 
dont  les  phrases  de  deux  mesures  ont  pour  complément  une  phrase 
de  trois.  En  voici  le  commencement  : 


Lent. 


^m 


De  ce  qui  précède ,  ou  doit  conclure  que  la  mesure  du  temps  mu- 
sical n'est  pas  différente  dans  l'Inde  de  ce  qu'elle  est  en  Europe, 


(P  Ch.  Edw.  HorDy  Indian  MtlodUs, 
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mais  que  les  mélodies ,  étant  soumises  aux  lois  du  mètre  de  la  ver- 
sification et  à  l'expression  des  paroles,  étaient  parfois  ir régulières 
quant  à  la  symétrie  rhythmique.  Ces  mètres  sont  très-variés  dans  la 
versification  sanscrite  :  ils  absorbent  le  sentiment  du  rhythme  pure- 
ment musical ,  ainsi  qu'on  le  verra  tout  à  Theure. 

Les  musiciens  européens  qui  ont  essayé  de  noter  les  mélodies  de 
rinde  y  ont  éprouvé  de  grandes  difficultés ,  ayant  peine  à  saisir  la 
iliesure  et  le  mouvement  ;  non  que  l'une  et  l'autre  ne  fussent  dé- 
terminés dans  la  conception  primitive  des  airs,  mais,  dans  l'exécution, 
les  chanteurs  pressent  certains  passages,  certaines  notes,  et  en  pro- 
longent d'autres  avec  excès ,  pour  exprimer  avec  plus  d'énergie  le 
sens  des  paroles.  William  Hamilton  Bird ,  qui  avait  résidé  dans  l'Inde 
pendant  dix-neuf  ans,  incessamment  occupé  de  la  musique  du  pays, 
dit  à  ce  sujet ,  dans  l'introduction  de  sa  collection  d'airs  de  l'Hin- 
doustan  :  «  L'éditeur  s'est  strictement  conformé  aux  compositions  ori- 
<(  ginales,  quoiqu'il  ait  eu  beaucoup  de  peine  à  leur  donner  une  cer- 
«  taine  fprme  mesurée,  laquelle  est  souvent  défectueuse  dans  la 
<K  musique  de  l'Inde.  »  Dans  un  autre  endroit,  il  dit  encore  :  «  Les 
«  ragnies  sont  si  dépourvus  de  pensée  (  musicale  )  et  de  toute  espèce 
«  de  régularité ,  qu'il  est  impossible  de  leur  donner  une  forme  exé- 
«  cutable  semblable  à  celle  des  quelques  chanteurs  de  l'Hindoustan. 
«  Ils  (ces  airs)  semblent  être  les  produits  d'hommes  ravis  par  les  pa- 
«  rôles,  auxquelles  ils  ont  ajouté  des  notes  suivant  ce  que  leur  fan- 
«  taisie  et  letirs  transports  amoureux  leur  ont  dicté  (1).  » 

Un  autre  collectionneur  de  mélodies  de  l'Inde  (2)  dit  que  ces  airs 
sont  si  extravagants  et  quelquefois  si  peu  intelligibles,  qu'il  serait 
impossible,  sans  un  grand  travail  et  beaucoup  de  persévérance,  de 
les  mesurer  et  d'accorder  les  diversités  de  leurs  pensées.  Il  ajoute 
que  la  plupart  lui  ont  été  communiqués  sous  une  forme  si  irré- 
gulière ,  si  confuse  ;  et  entremêlés  de  passages  si  étrangers  au  ton , 


(1)  He  (  the  compiler  )  has  strictiy  adhennl  to  the  original  compositions ,  thoiigli  il  bas 
cost  him  great  pains  to  briog  them  iuto  any  fonn  as  to  time,  which  the  Music  of  Hindoostan  is 
eiktrenM*ly  déficient  in...  (Introduction,  p.  I). 

The  Raugnies  are  so  void  of  meaning,  and  any  degree  of  rogularity,  that  is  impossible 
to  briog  them  inio  a  form  for  performance,  by  any  singers  but  those  of  their  country 
(  Hindoostan  )  ;  and  they  appoar  to  be  the  effoi  ts  of  men  enraptured  by  words ,  to  which 
tbey  bave  added  notes  as  their  fancy  and  amorous  flighis  havedictated  {ibid.^  p.  3). 

(3)  Ch.  Horn,  Indian  Mélodies,  London,  by  J.  Power,  1813,  in-fol. 
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qu'ils  paraissaient  avoir  été  écrits  par  une  main  inexpérimentée  (1). 

Pour  l'éclaircissement  des  critiques  qu'on  vient  de  lire  et  qui  pré- 
sentent sous  un  aspect  si  peu  favorable  la  composition  et  l'exécution 
des  mélodies  indiennes,  il  est  nécessaire  de  tenir  compte  des  époques 
où  les  éditeurs  des  deux  recueils  de  ces  mélodies  les  ont  recueillies. 
Hamilton  Bird  était  arrivé  dans  l'Inde  en  1770  :  bien  que  l'ancien 
système  tonal  du  pays  eût  subi  de  profondes  altérations  sous  l'in- 
iluence  musulmane  et  après  la  conquête  des  Mongols,  il  en  restait 
encore  des  traditions  qui ,  combinées  avec  les  traditions  persanes  et 
mongoliques,  n'avaient  pas  de  rapports  avec  la  tonalité  de  la  musique 
européenne.  Les  conquêtes  des  Anglais  étaient  récentes  et  leur  domi- 
nation n'avait  pas  encore  changé  les  habitudes  des  Hindous.  Les 
intonations  des  chanteurs  devaient  donc  avoir,  pour  l'oreille  d  un 
musicien  d'Europe,  des  étrangetés  qui  ne  se  sont  affaiblies  que 
progressivement ,  par  le  contact  britannique  pendant  un  siècle.  Les 
incertitudes  produites  par  ces  intonations  plus  ou  moins  différentes  de 
celles  de  nos  échelles  diatonique  et  chromatique,  auxquelles  s'ajou- 
taient les  perturbations  de  la  mesure  musicale,  par  les  traditions 
d'expression  des  chanteurs  hindous  et  l'absence  de  symétrie  rhyth- 
mique  dans  la  construction  des  phrases,  tout  cela,  disons-nous, 
explique  les  difficultés  éprouvées  par  Hamilton  Bird  et  Horn  pour  la 
notation  des  mélodies  indigènes.  Toutefois  ces  difficultés  n'étaient 
pas  si  grandes ,  qu'elles  les  aient  empêchés  de  goûter  le  charme  de 
ces  chants  et  de  persévérer  dans  le  dessein  de  les  recueillir. 

Après  avoir  établi  suffisamment  qu'il  existe  et  qu'il  a  toujours 
existé  dans  Tlnde  un  système  régulier  de  la  mesure  du  temps  mu- 
sical, il  reste  à  faire  connaître  comment  ce  système  s'alliait  aux 
mètres  de  la  versification  dans  la  langue  sanscrite. 

La  plus  ancienne  poésie  chantée  dans  l'Inde  fut  celle  des  Védas. 
Les  hymnes  de  ces  livres  sacrés  ont  échappé  aux  ravages  du  temps 
en  ce  qui  concerne  la  versification  ;  mais  il  n'en  est  pas  ainsi  de  la 
musique  qui  y  était  appliquée ,  car  toutes  les  recherches  des  sociétés 


(1)  The  Àii*s  arc  altogether  so  wild,  and  sometimes  so  intricate,  that  it  would  be  impos- 
sible, withoiit  extrême  labour  and  (lerseverance,  to  reduce  them  iiito  lime,  or  to  rncondic 
the  divers! ties  of  their  meaning. 

Many  of  them  bave  beeu  communicated  to  me  in  a  foi  m  so  irregular  and  confused  (  «^ 
terpersed,  indeed,  with  passages  utterly  foreign  to  the  key)  tbal  I  bave  suspected  them  to  ha^e 
beeu  committed  to  paper  by  some  un&kilful  band,  etc.  (Ch.  Horn,  ouvrage  cité,  pitéfacf). 
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savantes,  pour  retrouver  ces  chants,  ont  été  sans  résultat  jusqu'à  ce 
jour.  En  leur  absence,  il  n'est  pas  sans  intérêt  de  constater  du  moins 
comment  les  rhytbmes  musicaux  pouvaient  s'unir  aux  mètres 
védiques,  ainsi  qu'à  ceux  de  la  poésie  épique  et  dramatique. . 

Suivant  la  théorie  abrégée  de  la  métrique  indienne  par  M.  Théo- 
dore Benfey  (1),  les  mètres  védiques  ont  huit  formes  différentes;  ces 
formes  sont  désignées  par  les  noms  de  gâyatriy  ouchnihj  anouchtoubhf 
prcisiârapankti,  viradroûpâ,  irichlovbh^  iagaiiy  prâgâtha. 

Le  mètre  gàyalri  est  divisé  en  trois  membres,  chacun  de  8  syllabes  : 
les  deux  premiers  membres  sont  liés  l'un  à  l'autre  pour  l'expression 
complète  de  l'idée,  le  troisième  en  est  séparé.  Les  quatre  dernières 
syllabes  du  troisième  membre  doivent  former  deux  fois  une  brève 
suivie  d'une  longue  :  c'est  l'ïambique  dipode  des  Grecs.  Ce  rhythme 

peut  se  présenter  sous  cette  forme  musicale  *  f  P      '  f  P      ' ,  ou 

sous  celle-ci  :  '  f  >  ^ — ^ — P — '. 

Le  mètre  ouchnih  est  aussi  divisé  en  trois  membres ,  dont  les  deux 
premiers  ont  chacun  8  syllabes  et  le  troisième  12.  Comme  dans  le 
mètre  gàyalri,  les  deux  premiers  membres  forment  un  sens  complet , 
qui  devait  être  marqué  par  un  repos  de  la  mélodie.  Le  troisième  en 
était  séparé,  et  ses  quatre  dernières  syllabes  devaient  former  un  ïam- 
bique  dipode,  comme  dans  le  mètre  précédent. 

Vanouchloubh  consiste  en  quatre  membres,  chacun  de  8  syllabes, 
dont  le  premier  et  le  deuxième  sont  unis  par  l'idée  ;  le  troisième  et 
le  quatrième  sont  également  unis  entre  eux,  mais  entièrement  séparés 
des  deux  premiers.  Comme  dans  les  mètres  précédents,  les  quatre 
dernières  syllabes  forment  un  ïambique  dipode.  Les  diverses  formes 
de  quantité  de  Yanouchtoubh  sont  ceUes-ci  : 

--uc;  -WO-;  -uww;  ww-u;  o--w;  w-w-;  ce  qui ,  dans  lia  lan- 
gue musicale  serait  représenté  ainsi  : 


Cp^l|p^llC|9    [#[ff[9    H|9|>p|PI|9P 


Il  serait  impossible  de  former  un  rhythme  avec  ce  désordre  de 
temps  métriques;  on  verra  tout  à  l'heure  une  autre  disposition  de 


(1)  Handbuch  der  SamkriUprache^  V  Abth.  Chrestomathie,  l^rTh.  Metra, 


334  HISTOIRE  GÉNÉRALE 

Vanouchtoubh  dont  les  éléments  sont  disposés  d'une  manière  plus 
régulière. 

Le  prasiârapankti ,  ou  simplement  le  pankîiy  contient  quatre  mem- 
bres, dont  chacun  des  deux  premiers  est  composé  de  11  syllabes 
et  quelquefois  de  12  :  les  deux  derniers  membres  ont  chacun  8  syl- 
labes et  quelquefois  9.  Le  rhythme  des  membres  de  11  syllabes  et 
de  9  est  un  bachico-Iambique  ^  -  -;  qui  ne  peut  être  rendu  régulier 
en  musique  qu'en  y  employant  le  temps  vide  ou  de  repos ,  comme  on 
le  voit  ici  : 

^r|P[9p?ir|i^|9irpp|9ir^j9|9« 

Si  les  deux  derniers  membres  sont  de  huit  syllabes,  le  rhythme 
est  lambique  et  doit  commencer,  dans  léchant,  par  le  temps  levé  avec 
le  repos  à  la  césure,  de  cette  manière  : 

jrr|>i|?  |>i|>  |n^  !>.[>   r  .rrp.^^.-^  |>.|>   p.^   n 

Le  mètre  viradroûpâ  est  formé  de  quatre  membres,  dont  les  trois 
premiers  contiennent  11  syllabes;  le  quatrième  en  a  huit.  La  suite 
rhythmique  des  trois  premiers  membres  se  représente  par  le  pied 
appelé  bachico-ïambique  u  -  -  u ,  et  le  troisième  emprunte  une  syl- 
labe brève  au  quatrième,  qui  n'en  a  plus  que  sept.  Le  mouvement  de 

ce  mètre  est  donc  celui-ci  :  4    f    P     *"P      f^  -  Bien  qu'au  premier 

aspect  ce  rhythme  soit  irrégulier,  il  devient  symétrique  et  d'un  bon 
effet  par  la  répétition  fréquente  dans  les  quatre  membres  du  vers, 
comme  on  le  voit  ici  : 

'rr  'rr'rrïr'rrT''"rr 'rrrf  rrrr 'f '•"' 

Le  dernier  membre  n'ayant  que  sept  syllabes,  par  l'emprunt  que 
lui  a  fait  le  troisième,  pour  compléter  le  nombre  pair,  la  dernière 
syllabe  tombe  sur  le  temps  frappé,  et  la  mesure  se  complète  par  le 

temps  vide,  de  cette  manière  :   t  f   P — *"? — *HI. 

Le  Irichtoubh  consiste  en  quatre  membres  de  11  syllabes  chacun. 
Le  premier  et  le  second  sont  unis  par  le  sens  ;  il  en  est  de  même 
du  troisième  et  du  quatrième.  Le  second  membre  est  complètement 
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séparé  du  troisième.  Le  caractère  rhythmique  de  ce  mètre,  composé 
de  4fc  syllabes,  est  celui-ci  :  -  -  u  - ,  ou  musicalement  : 


^  r  r^r  'r  rr  r  TVr 


Or  la  répétition  symétrique  de  cette  forme ,  dans  chaque  membre, 
devient  un  rhythme  régulier. 

Le  iagati  consiste  en  quatre  membres  de  12  syllabes ,  lesquelles 
sont  quelquefois  divisées  par  6,  ou  réunies  en  une  seule  strophe. 
Chaque  membre  est  rhythmé  en  lambique ,  dont  la  mesure  musicale 

est  en  temps  ternaires,  dans  cette  forme  '♦T^P      '  f  P      *  ,  ce  qui 

produit  un  rhythme  très- régulier.  Dans  certains  hymnes  de  ce 
mètre,  la  forme  rhythmique  est  un  spondée  suivi  d'un  ïambe  ;  dans 
ce  cas,  la  mesure  musicale  est  à  sept  temps;  rhythme  exceptionnel 
dont  il  y  a  quelques  rares  exemples  parmi  les  chants  populaires 
modernes.  Cette  mesure  est  en  réalité  alternativement  binaire  et 
ternaire  ;  elle  peut  se  noter  ainsi  : 

L'alternative  continuée  des  mesures  binaires  et  ternaires  établit 
an  rhythme  régulier. 

Le  prâgàlha  est  formé  de  deux  strophes ,  dont  chacune  se  divise  en 
quatre  membres.  La  première  strophe ,  appelée  brihatij  a  deux  de 
ses  membres  composés  de  8  syllabes  ;  le  troisième  en  a  12,  et  le  qua- 
trième 8.  La  deuxième  strophe,  nommée  satobihratiy  est  divisée  en 
deux  parties,  dont  chacune  a  un  membre  de  12  syllabes  et  un  de  8. 
Le  premier  et  le  deuxième  membres  sont  unis  dans  l'expression  d'une 
seule  pensée ,  ainsi  que  le  troisième  et  le  quatrième  ;  mais  le  troi- 
sième est  séparé  du  second.  Les  pieds  rhythmiques  de  ce  mètre  sont 
mêlés  irrégulièrement  d'ïambes  w  i  et  de  spondées  -  -,  ce  qui, 
dans  le  temps  musical,  produit  une  alternative  irrégulière  de  temps 
ternaires  et  binaires;  cependant  la  continuité  de  ce  mélange,  dans 
le  même  ordre ,  finit  par  établir  un  rhythme  saisissable  et  appré- 
ciable ,  comme  on  le  voit  ici  : 
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L'illustre  professeur  d'Oxford  M.  Max  Mûller  a  bien  voulu  me  com- 
muniquer un  résumé  plus  simple  des  mètres  védiques,  en  accom- 
pagnant chacun  d'eux  d'exemples  auxquels  les  rhy  thmes  réguliers  de 
la  musique  sont  applicables. 

M.  Mûller  dit  que  les  mètres  védiques  peuvent  se  réduire  en  sept 
classes  dont  les  membres  ou  lignes  (pâdo^)  consistent  en  8,  11  ou  12 
syllabes,  ces  classes  sont  : 

1.  Gàyatbi,  8+8+8. 

2.  OuCHNlH,  8  +  8+12. 

3.  Anouchtoubh,  8  +  8+8+8. 

4.  BrihatÎ(I),        8  +  8  +  12  +  8.. 

5.  Pankti(2),         8  +  8  +  8+8  +  8. 

6.  Tbichtoubh ,       ll  +  ll+ll+U. 

7.  Jagati,  12  +  12  +  12  +  12. 

En  thèse  générale  on  peut  dire  que  les  membres  ou  lignes  de  huit 
et  de  douze  syllabes  sont  lambiques,  tandis  que  les  membres  de  onze 
syllabes  sont  trochalques. 

Voici  des  exemples,  tirés  du  Rig-Véda,  de  chacun  de  ces  mètres,  avec 
les  rhythmes  musicaux  qui  y  correspondent  : 

Gayatby. 


\j       £,  \j        ^  "«  U^  u«  \j       ^ 


AgDim  î  -le      pou-ro   hi-tam      ya-gna  -syade-vamri  -  trîgam 


ho  -  ta  -  ram  ra^    -    nadhâ  -  taram 

OucHNm. 


Agne     va-ga  -  sya  go  -  mata  1  -  sa      nah  sa  -  haso     yaho 

^f  f 'f  f'^rr  Tf  '^f  r^  rrr 'rr 

arme      dhedi    gâ«ta        or-do     mahe  sravab 


(1)  C'est  leprdgdtha  de  M.  Benfey,  dont  U  première  strophe  est  Berhati  ou  Brikaii 

(2)  G*est  le  prastàrapankti  de  M.  Benfey. 


4 
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Anocghtoubh. 


M       L  M     \J     ^  \J     V      1 


Ni  toâ    ho  -  ta  -  ram  rit  -  viyam        Ladhire     vasouvi  -  hamam 

"!■  f 'f  r'^r  r 'f  r '"rrr  'rrr  "^rf 

sroutkarnam  sa  -  prakar  -  tamam     vi-prâ    a-gne      divich-tiska. 

Bbihati. 
Outtichtaa  hah-manar   pa-te     de-vay  -  an-tar   toâ  t  -   mâche 

cp  pf»  f'irr'ff  'f  r'^f  r'r  f'rr' 

Oupa  prayan-touma-rou-tah  sou-dan  a  •  va  in-dra  prâsour  bbavâ   sa-kâ. 

Pankti. 
Yak  kid  dhi  sa-Iya    so-ma-pâ   a    -   nâ-sos  -  là    i-vasma-ri 

â    toû  na  in-dra  samsaya    yoshou  as    veikau  coubhrishou  sahavishou  tuvimagha. 

f'if  f'f  f'f  f'p  'f  r'f'T f'p  r'^ 

Tbichtoubh. 
Ou  ped  alam        dhanadàm        a-pra  -  tttam  gourhtam    na 

^  r  PT  f  '^r  r  r  '^ p  f^r  f  t  r  '  r 

sye  -  no    va- sa  -  tim    pâ    •   ta -mi 


P — ^ — f  f  >j  P — f  *G  p    p  ' 


Indram      na-ma  -  syann   oupe  -  methir       ar-kair  yah  slo 
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trithyo     ha-vi-go  as  •  ti         yâ-man 

Remarquons  que  les  quatre  premiers  mètres  présentent  un  ordre 
assez  régulier  de  succession  dans  Tes  mesures  binaires  et  ternaires , 
et  que  la  symétrie  du  rhythme  musical  n'y  est  interrompue  que 
par  certains  passages  de  Flambe  au  trochée  et  réciproquement.  Dans 
Yanouchtoubh  y  le  premier,  le  troisième  et  le  quatrième  membres 
ont  une  parfaite  régularité  métrique  et  rhyfbmique;  le  deuxième 
membre  seul  est  irrégulier  ;  pour  acquérir  la  symétrie  de  mesure ,  il 
y  a  lieu  de  croire  que  le  temps  vide  ou  de  repos  y  était  introduit  de 
cette  manière  : 

La-dhi-re    rasou  -  vi  -  bamam 


'^f  r  f  rr'f'rr 

Il  est  du  reste  très-digne  de  remarque  que  ce  mètre ,  tel  que  le 
donne  M.  Max  Huiler,  offre  des  différences  considérables  avec  le 
même  mètre  dans  la  théorie  de  H.  Benfey  :  celui-ci  présenterait,  pour 
le  chant,  le  désordre  rhythmique  qu'on  voit  ici  : 

^ff"^rr'^rrrTr'^rrr'f.r'^rr''rr' 

Le  mètre  brihatij  qui,  comme  on  l'a  dit  ci-dessus,  est  le  même  que 
le  prâgâtha  de  H.  Benfey,  a  un  rhythme  musical  mêlé  de  temps  bi- 
naires et  ternaires  qui  se  succèdent  dans  un  ordre  à  peu  près  symé- 
trique. 

Dans  les  mètres  pankti  et  trichtoubh ,  la  régularité  rhythmique 
du  chant  s'affaiblit  :  elle  disparaît  complètement  dans  le  mètre  ia- 
gatt,  ainsi  qu'on  va  le  voir. 

Jagati. 
Ab-hi  tyam  meslam   pourahâ  -  tam  rig  miham      indrani 
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gir-thir     madatâ  varva         ar  -  na  -  vam 

Yar  -  ya  hyâ  -  vo   na  vi  -  ka-ran  -  tî  mâ-nouskâ  bhouge 

r  'r  r  T  ^r'^u  t  r  'rr  t  r  ' 

mamhîst  •  lam  abhi    vi-pram   ar  -  ka  -  ta 

Ce  mètre ,  comme  on  voit ,  ne  ressemble  pas  à  celui  qui  porte  le 
même  nom  dans  le  livre  de  H.  Benfey;  il  est  désirable  que  ces  dis- 
semblances soient  expliquées. 

Pour  compléter  ce  qui  vient  d'être  exposé  concernant  les  rhythmes 
musicaux  des  hymnes  des  Védas ,  et  jeter  plus  de  lumière  sur  un 
sujet  si  peu  connu,  il  serait  nécessaire  de  faire  une  étude  appro- 
fondie des  anciens  rituels  notés  des  prêtres  indiens  y  sur  lesquels  il 
n'a  été  donné  jusqu'à  ce  jour  que  des  renseignements  insuffisants  : 
ce  travail  sera  fait  sans  doute,  dans  l'avenir,  par  quelque  savant  in- 
dianiste. Jusque-là,  il  y  aura  toujours  de  l'incertitude  sur  cette  ques- 
tion :  Lt  rhythme  des  chants  védiques  Hait-il  rigoureusement  soumis 
aux  lois  métriques  ?  Dans  le  cas  de  l'affirmation,  ces  chants  n'auraient 
été  composés  que  de  deux  durées  invariables  de  temps  musicaux,  dont 
l'un  aurait  correspondu  à  la  longue  prosodique  et  l'autre  à  la  brève. 
Cependant  on  verra  dans  le  quatrième  chapitre  de  ce  cinquième  livre, 
où  il  est  trdté  de  la  notation  de  la  musique  indienne ,  qu'il  s'y 
trouve  des  signes  de  toutes  les  autres  valeurs  de  temps ,  et  ces  si- 
gnes sont  employés  dans  la  notation  des  anciens  rituels  ;  les  chants 
védiques  étaient  donc  composés  de  longues  et  de  brèves  de  plu- 
sieurs sortes  et,  selon  toute  vraisemblance,  le  rhythme  mu- 
sical absorbait,  dans  de  certaines  limites,  le  mètre  poétique,  au 
lieu  d'êtrç  dominé  par  lui.  A  l'appui  de  cette  opinion ,  il  faut  dire 
qu'il  y  eut  deux  classes  de  prêtres  chargés  de  dire  les  hymnes  védi- 
ques dans  les  sacrifices  solennels;  les  uns  étaient  chanteurs,  au  nom- 
bre de  quatre,  appelés  atid^â^ars;  les  autres,  simples  récitants,  dont  le 
nom  était  hotars.  Or  ceux-ci  devaient  faire  sentir  l'accent  prosodique 
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plus  correctement  que  les  chanteurs,  dans  la  récitation  des  paroles 
sacrées  (1).  La  conséquence  certaine  de  cette  prescription  est  que  le 
chant  des  hymmes  avait  une  certaine  liberté  non-seulement  rhyth- 
mique  à  regard  du  mètre ,  mais  aussi  en  ce  qui  concernait  les  or- 
nements exécutés  par  les  voix  des  chanteurs ,  et  qui  sont  dans  le 
goût  de  tous  les  peuples  orientaux. 

Si  cette  sorte  de  transaction  entre  le  mètre  de  la  versification  et 
les  nécessités  symétriques  du  rhythme  musical  ne  paralt.pas  dou- 
teuse dans  le  chant  des  hymnes  védiques ,  elle  ne  parait  pas  moins 
probable  à  Tégard  des  mètres  de  la  poésie  épique  et  dramatique, 
ainsi  qu'on  va  le  voir.  Dans  Tun  comme  dans  l'autre  de  ces  genres 
différents ,  il  a  fallu,  pour  établir  cette  symétrie  rhythmique,  non- 
seulement  la  division  de  l'unité  de  temps  en  fractions  binaires  et 
ternaires,  mais  les  subdivisions  de  celles-ci  également  binaires  et 
ternaires  :  enfin ,  l'équilibre  de  la  mesure  musicale  a  rendu  indispen- 
sable en  certains  cas  le  temps  vide  ou  de  repos.  On  verra  se  reproduire 
ces  nécessités  absolues  dans  l'histoire  de  la  musique  chez  les  popu- 
lations grecques  et  latines. 

Il  est  des  mètres  épiques  dans  lesquels  le  nombre  des  syllabes  est 
fixé ,  mais  dont  la  quantité  métrique  ne  l'est  qu'en  partie  ;  on  les 
nomme  sloka  épiques  et  trichloubh.  Les  éléments  du  rhythme  mu- 
sical y  sont  très- variés  et  mêlés.  Dans  le  Sloka,  le  dernier  membre 

est  toujours  terminé  par  un  dipode  ïambique  0  f  f  '  f  f  *  )• 
Le  membre  précédent  est  terminé  ou  par  le  rhythme  antipastique 
C  f  f  '  r  f  '),  ou  parle  choriambique  r  f  f  '  f  f  '/» 
et  plus  rarement  par  le  trochalque  Q  ^      f  *   f      t^\  ^'^*' 

comme  on  le  voit ,  la  mesure  ternaire  pour  tous.  Mais  dans  les  autres 
divisions  des  16  syllabes  de  chaque  partie  du  Sloka,  il  y  a  une  grande 
variété  et  même  une  sorte  d'arbitraire  dans  l'arrangement  des  du- 
rées. Il  serait  à  peu  près  impossible  d'y  trouver  la  base  d'un  rhythme 
musical.  Tout  porte  à  croire  que  le  chant  appliqué  aux  mètres  de 
cette  nature  était  une  sorte  de  récitatif  entremêlé  de  passages  me- 
surés et  rhythmés. 


(I)  Je  dois  ce  renseignement  k  M.  Max  HiiUer. 
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m 

m 

La  seconde  espèce  de  mètres  épiques  est  celle  dans  laquelle  le 
nombre  de  moments  métriques  est  seul  fixé  (1)  :  ils  sont  appelés 
l""  vaitaliyay  2°  aupacchandasika:  3""  pouchpUâgrâ.  Le  premier  de 
ces  mètres  se  diyise  en  deux  parties  de  deux  membres  chacune.  Les 
quatre  membres  s'accordent  pour  le  rh^^hme  en  ce  qu'ils  finissent 
par  des  trochées,  c'est-à-dire  par  cette  forme  de  mesure  ternaire 

f  »~f — f  '  P      f   ^  ?     ]  '  ^^^  ^^  diffèrent  en  ce  qu'il  n'y  a  que 

six  momenjts  métriques  avant  le  rhythme  final,  dans  le  premier  et  dans 
le  troisième  membres ,  uw-uw-w-uc,  tandis  qu'il  y  en  a  huit  dans 
le  deuxième  et  dans  le  quatrième  uu--uo-u-oo.  Le  rhythme  musical 
des  quatre  membres  du  mètre  vailalîya  est  donc  constitué  /^omme  on 
le  voit  ici  : 

3     -.3     ^3 


^rrr'r^^"^r^rrr^' 


s         3 


9  H  d  •> 

'  rrf  rr'  rrrrr 

V aupacchandasika  ne  diffère  du  mètre  précédent  qu'en  ce  que  le 
dernier  trochée  de  la  fin  de  chaque  membre  n'a  pas  de  temps  vide 

Dans  le  mètre  pouchpiiàgrà  ,  les  quatre  premiers  moments  métri- 
ques sont  libres  et  binaires  ou  ternaires ,  et  les  finales  sont  les  mêmes 
pour  les  quatre  membres,  comme  dans  cet  exemple  : 

'rr'f  rï-f 


n'frtr 


(1)  Le  moment  métrique  ou  prosodique  se  repi*ésente  par  une  brève  ;  deux  mometts  métriques 
par  deux  brèves  ou  par  une  longue. 
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Les  mètres  de  la  troisième  espèce  sont  fixés  par  pieds ,  c*est-à-dire 
le  plus  souvent  par  divisions ,  dont  chacune  est  de  quatre  moments 
métriques  ---uu  uo-.  Le  premier  de  ces  mètres  est  Yaryâ,  dont 
le  nom  rappelle  Torigine  de  la  race  indienne  et  la  contrée  dont  elle 
sortit  avant  de  franchir  THimalaya.  Ce  mètre,  au  point  de  vue  de  l'u- 
nité de  mesure  et  du  rhythme  musical ,  est  le  plus  régulier  de  tous 
ceux  de  la  versification  sanscrite.  11  se  divise  en  deux  parties  de  deux 
membres  chacune.  Les  deux  premiers  membres  contiennent  trois 
pieds  ;  les  deux  autres,  quatre  pieds  et  demi  ;  d'où  il  suit  que  chaque 
partie  a  sept' pieds  et  demi. 

Dans  le  quatrième  membre ,  le  dernier  pied  ne  consiste  qu'en  une 
brève.  Dans  tous  les  autres  pieds ,  les  quatre  moments  métriques 

peuvent  se  contracter  en  PP,  \C\j  \  f  \  '  ^^^^  le  deuxième  et  le 
quatrième  pieds ,  la  contraction  peut  être  f  |  f  •  Dans  le  sixième 
de  la  première  partie ,  il  ne  peut  y  avoir  que  ce  pied,  ou  celui-ci  : 
rrrr.  Dans  le  huitième  il  peut  y  avoir  ou  une  longue,  |   ,  ou 

une  brève,  |  .  Le  tableau  suivant  présente  la  diversité  de  formes  des 

pieds  de  la  première  partie  :  on  y  voit  que  tous  les  pieds  concordent 
avec  les  rhythmes  musicaux  à  mesure  binaire. 


nr 


e- 


rrr 


rrt 


m 


^r  r  'rrr 


nr 


rrr 


m 


m 


m 


rrrrrr 


m 


rrrr 


TTT 


r 


La  seconde  est  semblable  à  la  première ,  sauf  le  sixième  pied,  qui 
n'a  qu'une  brève. 

Les  mètres  oudgUi  ou  vigàthà  et  giti  ou  oudgâthâ,  sont  semblables 
à  Vâryâ  pour  la  régularité  des  temps  et  des  rhythmes  musicaux  ; 
leurs  légères  différences  n'affectent  ces  rhythmes  d'aucune  anomalie. 
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Les  mètres  de  la  quatrième  catégorie  sont  ceux  dans  lesquels  la 
quantité  métrique  et  le  nombre  des  syllabes  sont  fixés  séparément  : 
ils  sont  en  très-grand  nombre  et  se  divisent  en  huit  espèces  qui  com- 
prennent les  mètres  à  44,  48,  52,  56,  60,  68,  76  et  84  syllabes. 

Les  mètres  de  cette  espèce  sont  presque  entièrement  dépourvus  de 
régularité  rhythmique,  comme  on  peut  le  voir  par  ces  exemples  . 

Mètres  de  44  syllabes. 

IMDBAVAJHA.  CP      9     '3fP      iGP      ff'if f    '    P       f      > 

OUPENDRAVAJBA.    |     #    g H^-p 'C   P      f  f  '  j    P f    '    P P"* 

Ainsi  des  4  membres. 
Mètres  de  48  syllabes. 


Vahcastha.  CP    P    '^PP    '^P     ff'^f     r*P    [ 

PBAMITAKSHARA.    C    P   P   P      I  P  P f    ^  f   f  f 1|    P    P    P 


0  \  O  i 

l 


Ainsi  des  4  membres. 


L'irrégularité  devient  plus  considérable  encore  dans  les  mètres 
où  se  trouvent  une  ou  deux  césures  après  un  certain  nombre  de  syl- 
labes. En  voici  des  exemples  : 


Mètres  de  52  syllabes. 
Césure. 


Pbahabchinî.        CP'Ptg    PP^PPP'iPP    'PP'r'" 

Césare. 
Candbika.  |##fi##-#iCpg|jpp 1^ 


f  f  "^rr  '^r  rr' 

Ainsi  des  4  membres. 

Il  est  cependant  des  mètres  de  ce  genre  qui  ont  la  régularité  de 
mesure  et  de  rhytbme  dans  la  succession  des  quatre  membres  ;  tel  est 
celui-ci  : 

Césure. 
JaLADHABAMALA.  CPP     IP      B    I   0    0  0  0     I   O O     I  9 p-fM 

Ainsi  des  4  membres. 

L'irrégularité  de  mesure  et  de  rbythme  devient  de  plus  en  plus 

16. 
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sensible  dans  les  mètres  de  la  quatrième  catégorie,  en  raison  de  Tac- 
croissement  du  nombre  de  syllabes  ;  en  voici  un  exemple  emprunté 
au  mètre  Cardoûlavikridiia  ,  qui  est  formé  de  76  syllabes  divisées  en 
quatre  membres  de  19  syllabes  chacun ,  avec  une  césure  après  la 
douzième. 

Césare. 

Ainsi  des  4  membres. 

Aucune  mélodie  ne  serait  possible  dans  ce  désordre  de  rhythmes 
de  toute  espèce  ;  il  est  donc  hors  de  doute  que  le  chant  des  mètres  de 
cette  espèce  n'a  pu  être  qu'une  sorte  de  récitatif,  si  toutefois  ils  ont 
été  chantés.  Il  n'en  est  pas  de  même  des  mètres  védiques  et  des  trois 
premières  classes  de  mètres  épiques  :  bien  que  les  deux  éléments  de 
mesures  binaires  et  ternaires  y  soient  souvent  employés  tour  à  tour, 
ils  s'y  présentent  dans  un  certain  ordre  symétrique  et,  dans  cette  con- 
dition, le  rhythme  musical  est  toujours  non- seulement  possible, 
mais  certain  ;  d'où  Ton  peut  conclure  que  les  mélodies  des  hymnes 
des  védas  ont  dû  être  régulières  sous  le  double  rapport  de  la  mesure  . 
et  du  rhythme,  sauf  les  altérations  de  mouvement  que  les  chanteurs 
y  pouvaient  introduire ,  pour  donner  de  l'expression  aux  paroles. 


CHAPITRE  QUATRIEME. 

DE   LA   NOTATION   DE   LA   MUSIQUE   INDIENNE. 

La  première  idée  de  la  notation  des  sons  musicaux  par  un  certain 
noml)re  de  lettres  de  l'alphabet  parait  être  originaire  de  l'Inde,  si 
toutefois  elle  ne  se  produisit  pas  antérieurement  en  Egypte.  A  cet 
égard,  la  question  d'antériorité  est  une  de  celles  dont  la  solution  n'est 
guère  probable  dans  l'avenir.  Quoi  qu'il  en  soit ,  il  est  hors  de  dout€ 
que  la  notation  des  chants  de  l'Inde  par  quelques  lettres  de  l'alphabet 
sanscrit  et  certains  signes  accessoires  est  d'une  haute  antiquité, 
puisque  plusieurs  airs  sont  notés  de  cette  manière  dans  le  cinquième 
chapitre  du  livre  de  Sôma,  intitulé  Râgavibodha  (  Doctrine  des  modes 
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musicaux),  considéré  par  William  Jones  comme  un  des  plus  anciens 
ouvrages  de  ce  genre,  si  ce  n*est  le  plus  ancien  de  tous. 

Les  sept  caractères  sanscrits  qui  ont  donné  leurs  noms  aux  sept  de- 
grés de  la  gamme ,  sa^  ri,  ga^  ma,  pa,  dha,  tu',  sont  aussi  les  signes  de 
leur  notation.  Les  voici  : 


(1) 

sa 

n 

ga 

ma 

pa 

dba     ni 

sa 

^ 

^ 

^ 

if 

Tî 

^      1 

% 

-4 

>o    >n 

-» 

"  ■■■ 

zxjl: 

o 

3 

A^—^ u 

Le  sa  supérieur  [la)  de  la  gamme  est,  comme  on  le  voit,  distingué 
par  un  petit  signe  qui,  dans  la  calligraphie  sanscrite,  signifie 
dessus. 

Au-dessus  du  sa  supérieur  qui  complète  l'octave ,  on  voit ,  dans  la 
notation  d'un  très-ancien  air  indien ,  qu'on  trouvera  plus  loin,  Toc- 
tave  de  la  note  ri  représentée ,  non  par  la  lettre  ri  surmontée  du 
signe  qui  signifie  dessus,  mais  par  la  lettre  dda  ^,  oud  dur. 

Dans  la  notation  archaïque  de  Tair  dont  il  vient  d'être  parlé ,  on 

0     Un     ^_, 

trouve  les  notes  ni,  sa,  fij  H  surmontées  du  trait  horizon- 

tal —  ;  d'où  Ton  peut  présumer  que  l'octave  inférieure  de  la  note  ni  ^ 


$ 


]  était  représentée  par  la  lettre,  sans  le  trait  supérieur. 


Les  notions  très-incomplètes  du  système  de  la  représentation  des 
sons,  dans  la  notation  sanscrite  de  la  musique,  ne  vont  pas  au-delà 
de  ce  qui  vient  d'être  dit.  Les  traités  de  musique ,  à  l'exception  du 
Râgavibodha,  de  S6ma ,  sont  plus  spéculatifs  que  pratiques  ;  ce  qui 
en  a  été  publié  ou  analysé  jusqu'aujourd'hui  ne  renferme  aucun 
renseignement  utile  concernant  l'objet  de  ce  chapitre.  Nous  ignorons 
donc  si  la  même  notation  était  en  usage  pour  tous  les  genres  de  voix, 
ou  si  les  différences  d'octaves  s'indiquaient  par  quelques  signes  parti- 


(1)  La  Fage  s'est  trompé  sur  le  signe  de  cette  note  ;  il  a  cru  que  c'était  le  da  ?    simple 

(Histoire  générale  de  la  musique  et  de  la  danse,  t.  I,  p.  14 S)  ;  mais  c'est  le  dha  ou  ^aspiré 
qui  est  la  siiiéme  note  dé' la  gamme  indienne. 
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culiers ,  tels ,  par  exemple ,  que  >» ,  ©^ ,  ^ ,  qui ,  dans  Fécriture  sans- 
crite, signifient  dessous.  Cependant,  si  Ton  s'en  rapporte  à  Féchelle 
de  la  Vina  donnée  par  W.  Jones ,  il  parait  certain  que  les  mêmes 
noms  de  notes  se  répétaient  à  toutes  les  octaves,  et  conséquemment , 
qu'on  y  devait  trouver  les  mêmes  signes  de  notation ,  modifiés  peut- 
être  par  certains  accessoires.  Remarquons  au  surplus  que  les  chants 
orientaux  ne  sortent  pas  des  limites  de  Toctave ,  ou  d'une  dixième  au 
plus.  Les  préludes  des  instruments  mêmes  dépassent  rarement 
cette  étendue.  Dans  les  deux  airs  extraits  du  livre  de  S6ma  par -Wil- 
liam Jones,  et  dont  on  verra  tout  à  l'heure  les  fac-similé,  on  trouve, 
à  quelques  signes  de  notes,  des  appendices  du  même  genre  ;  mais  ils 
n'ont  évidemment  pas  cette  signification,  et  leur  sens  propre  est  en- 
core pour  nous  un  mystère. 

Les  signes  par  lesquels  se  représentaient  les  altérations  de  notes 
qui  caractérisaient  certains  modes  nous  sont  également  inconnus.  Des 
reproches  peuvent  être  faits  au  travail  de  W.  Jones  à  ce  sujet  ;  car 
s'il  eût  ajouté  à  son  interprétation  de  l'original  le  tableau  sanscrit 
des  modes  donné  par  Sôma ,  il  eût  dissipé  tous  nos  doutes  sur  ce  sujet 
important.  11  est  à  jamais  regrettable  que  ce  savant  n'ait  pas  publié  le 
texte  et  la  traduction  du  Râgavibodha ,  car  cet  ouvrage  précieux  pa- 
rait s'être  égaré.  On  ne  sait  aujourd'hui  où  se  trouve  l'ancien  ma- 
nuscrit qui  était  en  la  possession  du  colonel  Polier,  et  le  catalogue 
des  manuscrits  de  la  Société  royale  de  Calcutta  ne  mentionne  pas  la 
copie  qu'en  avait  fait  faire  W.  Jones. 

Au  nombre  des  signes  accessoires  qui  se  font  remarquer  dans  le 
fac-similé  des  deux  airs  antiques  rapportés  par  Sôma,  se  trouve  ce- 
lui-ci |l.  Les  positions  qu'il  occupe  m'ont  rappelé  un  certain  or- 
nement du  chant  que  faisait  entendre  le  musicien  indien  dont  étaient 
accompagnées  les  bay  ad  ères  qui  se  firent  voir  à  Paris,  à  Bruxelles  et  à 
Londres,  en  1838  :  l'usage  de  cet  ornement  est  général  en  Asie;  il  a 


cette  forme  :  m  {j_.'i — | .  Le  signe  est  répété  six  fois  dans  le  pre- 


mier air,  et  j'en  ai  reproduit  la  signification  dans  la  traduction  en 
notation  moderne. 

Les  signes  de  durée  des  notes  offrent  les  mêmes  proportions  dans  la 
notation  indienne  que  dans  la  musique  européenne.  L'unité  de  temps 
binaire  ou  quaternaire  est  représentée  par  ce  signe  S  >  appelé  icha- 
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rouna.  Sa  valeur  relative  de  temps  correspond  à  la  ronde  o  de  notre 
notation.  Le  signe  représentant  la  moitié  de  la  durée  du  tcharouna  est 

la  ickokila-taly  en  cette  forme  \  ;  sa  valeur  est  celle  de  la  blanche  ?  . 

Le  quart  de  l'unité  de  temps ,  ou  du  tcharouna,  est  le  ektali ,  ainsi 

formé  o  ;  il  correspond  à  notre  noire  f . 

La  huitième  partie  de  Tunité  de  temps ,  ou  du  Icharounay  existe  sans 
aucun  doute  dans  le  système  de  la  notation  indienne ,  puisqu'on  y 
trouve  le  seizième  de  cette  durée;  mais  je  n'en  ai  rencontré  ni  le 
signe ,  ni  le  nom.  A  l'égard  du  signe  du  seizième  de  l'unité  de  temps, 
correspondant  à  notre  double  croche,  son  nom  est  tchallza,  et  sa 
forme  est  celle-ci  :  ^  . 

La  conception  du  temps  musical  en  divisions  ternaires  se  trouve 
dans  la  notation  musicale  de  l'Inde  aussi  bien  que  dans  l'européenne. 
L'unité,  ou  le  tcharouna^  augmenté  de  ïnoitié  et  équivalent  à  o-,  est 

représenté  par  §  .  La  moitié  de  cette  unité ,  ou  la  valeur  de  la  P  •  a 

pour  signe  U  ;  le  quart  de  l'unité ,  égal  à  la  noire  pointée ,  a  pour 
signe  5. 

On  n'aperçoit  pas,  parmi  les  signes  de  la  notation  indienne,  celui 
qui  devrait  répondre  à  notre  croche  pointée  ;  cependant  cette  valeur 
de  temps  est  nécessaire  pour  certains  airs  lents  dont  les  rhythmes  sont 
en  mesures  à  trois  temps,  comme  celui  dont  les  premiers  mots  sont  : 
ScMa!  fousoul  beharouss,  ou  à  six-huit,  comme  le  rekhtahqui  com- 
mence par  Rewannak  kisty.  U  y  a  donc  lieu  de  croire  que  ce  signe 
existe,  quoique  les  auteurs  n'en  ont  pas  parlé. 

Dans  le  système  musical  indien  il  existe  un  grand  nombre  de  com- 
binaisons de  signes  de  durée  des  sons  (1),  les  unes  régulières  et  ana- 
logues à  celles  de  la  musique  européenne  ;  les  autres  irrégulières  et 
faisant  supposer  leurs  compléments  par  des  signes  de  repos  qui  ne 
sont  pas  connus  jusqu'à  ce  jour,  ou  dont  la  signification  n'a  pas  été 
déterminée.  Toutes  ces  combinaisons  sont  distinguées  par  des  noms. 
Les  combinaisons  régulières  ou  conformes  aux  divisions  normales  du 
temps  musical  sont  celles-ci  : 


(I)  Willard,  ouvrage  cité,  eu  porte  le  nombre  à  qiiatre-viogt-six,  non  compris  les  signes  sim- 
ples, et  eo  donne  le  tableau. 
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TABLEAU   DES   COMBINAISONS   RÉGULIÈRES   DES   SIGNES   INDIENS 

DE  DURÉE   DES   SONS. 


Noms  df  s 
combinaisons  (!}. 

Icht. 
Oudekchan. 

Srikyrtî. 
Carna. 

Roudramali. 
Loulit. 

Matcharound. 
Tamod. 

Hans. 

lesrie. 

Khout. 

Tchandra. 

Sankh. 
Idwan. 
Ra'y-Heko. 

Branmahoue. 


Signes  indiens. 


Valeurs  en  notes  européennes. 


U 
Us 

0000 

soooos 
oo\s 

0  0  m 

lloooo 
oooooo 

00\\ 

\o 
o\oo\o 

s\soo 

oo\oo 


rr 


rr 


4— «- 


-O 1      O       I 


rr^ 


^-« — h 


H — O- 


m 


I     Q     I 


rtf  'f   f 


^r  r  'rrrr' 


r-n^ 


il 


o  i  o ^ 


+-^ 


U  t  ^ 


^rr  r'rr  f 


4 


2 — o      p  I  o      0  0 

rr  r  rr  ' 


(1)  L'orthographe  de  ces  noms,  donnés  par  le  cap.  Willard,  est  très-altérée  ;  ces  noms  n*ap|Mr> 
tiennent  pas  au  sanscrit;  ils  sont  bengalis. 
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Chacune  de  ces  combinaisons  constitue  Télément  d'un  rhythme 
régulier  ;  les  autres  sont  ou  dépourvues  de  caractère  rhythmique , 
ou  incomplètes  dans  quelqu'un  des  temps ,  et  ne  peuvent  être  consi- 
dérées que  comme  des  fragments  de  mesures  auxquelles  manquent 
les  temps  vides  complémentaires.  L'absence  de  ces  signes  de  silences 
est  d'autant  plus  regrettable,  qu'on  n'a  jusqu'à  ce  jour  aucune  con- 
naissance de  leur  forme  dans  l'ancienne  notation  des  chants  vé- 
diques. 

Les  combinaisons  irrégulières  de  signes  de  durée  des  sons  ne  peu- 
vent être  une  coni^équence  des  mètres  de  la  versification  ,  car  elles  ne 
correspondraient  à  aucun  des  pieds  métriques ,  si  ceux-ci  n'avaient , 
comme  on  le  croit ,  que  les  deux  éléments  de  la  longue  et  de  la 
brève ,  puisque  le  tal)leau  de  ces  combinaisons  présente  six  espèces 
différentes  de  durées ,  lesquelles  correspondent  à  nos  rondes ,  blan- 
ches, noires,  rondes  pointées,  blanches  pointées  et  noires  pointées. 
Ce  fait  seul  suffirait  pour  démontrer  l'erreur  de  Willard,  lorsqu'il  a 
voulu  établir  que  le  temps  musical  de  l'Inde  est  différent  de  celui  de 
la  musique  européenne,  en  ce  qu'il  a  pour  base  le  mètre  poétique. 
Ses  renseignements  lui  ont  été  fournis  par  des  musiciens  de  profes- 
sion ,  véritables  ménétriers  qui  ne  savent  rien  de  la  théorie  de  l'art. 

Il  faut,  de  toute  nécessité,  que  des  combinaisons  métriques  desti- 
nées à  être  chantées ,  fut-ce  même  en  simple  récitatif,  puissent  être 
régularisées  en  mesures  musicales.  Or  cette  réalisation  serait  absolu- 
ment impossible  avec  quelques-unes  des  combinaisons  rapportées  par 
Willard.  Que  pourrait-on  faire,  par  exemple,  de  quantités  métriques 
qui  exigeraient  des  valeurs  musicales  telles  qu'une  blanche  suivie  de 
deux  noires,  dont  la  dernière  serait  pointée  ?  Ou  de  cette  autre  combi- 
naison :  deux  noires,  dont  la  seconde  est  pointée ,  suivie  d'une  troi- 
sième non  pointée  et  d'une  ronde  pointée  ?  Évidemment  il  n'y  a  pas 
démesure  musicale  possible  avec  de  telles  combinaisons.  Ajoutons 
qu'on  ne  comprend  pas  qu'il  y  ait  des  mètres  qui  les  exigent. 

Je  crois  devoir  donner  ici  quelques  exemples  de  combinaisons  irré- 
gulières de  durées  dans  la  musique  de  l'Inde ,  pour  la  démonstration 
de  ce  qui  vient  d'être  dit  : 
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TABLEAU   DE  QUELQUES   COMBINAISONS   IRREGULIÈRBS 
DES   SIGNES   INDIENS  DE   DURÉE  DES   SONS. 


Noms  des 
combinaisons. 


Tchokila. 

Rayvidyadhour. 

Diepardhour. 

Sum. 

NoundaD. 

Mutitcha. 

Bamathitcha. 

Koimdtchancal. 

Proutap  chikhour. 

Tyhoumpa. 

Leela. 
Ragpradhoun. 

Untartcbrirou. 
Bilokit. 


Signes  indiens. 


Valeurs  en  notes  européennes. 


\\soo 

00\\5S 

Soè 

OOSS 

èoà 
Soob 

o\è 

oboè 

ooh 


o    B   \  a  \  o   o 


+-0. 


rr 


I     O     I 


rr 


^rr  r  rr^rr^r 


rrr- 


r 


rr 


rrr-r 


rr 


"O — o- 


^T-r 


TT 


■O-î- 


-O-^ 


rr 
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Il  est  de  toute  évidence  que  ces  combinaisons  de  durées  ne  peu- 
vent pas  plus  constituer  de  mesure  et  de  rhythme  dans  la  musique, 
que  de  pieds  métriques  dans  la  versification.  On  pourrait  à  la  vérité 
compléter  des  unités  de  temps  dans  quelques-unes  de  ces  successions 
de  durées  irrationnelles,  par  le  moyen  de  silences  d'une  durée  déter- 
minée ;  mais  la  mesure  du  temps  musical  proprement  dit  n'y  gagnerait 
rien ,  car  on  n'en  sentirait  pas  les  divisions.  Si  donc  de  pareilles  com- 
binaisons ont  reçu  leur  application  dans  le  chant  des  hymnes  ou  dans 
toute  autre  musique  de  l'Inde ,  elles  n'ont  pu  être  que  des  suspen- 
sions momentanées  de  la  mesure ,  mises  en  usage  par  les  chanteurs 
pour  l'expression  des  paroles  et  dans  des  moments  d'exaltation. 

De  ce  qui  précède ,  on  doit  conclure  que  les  quelques  données  re- 
cueillies, concernant  la  notation  de  la  musique  dans  l'Inde  ancienne, 
sont  incomplètes  et  insuffisantes  pour  traduire  avec  assurance  les 
monuments  de  cette  musique,  si  l'on  en  découvre.  Les  efforts  qui 
peuvent  être  faits ,  en  l'état  actuel  des  connaissances  relatives  à  cet 
objet,  ne  peuvent  aboutir  qu'à  fournir  l'indication  des  procédés  d'a- 
nalyse dont  il  faudrait  faire  usage,  lorsqu'on  sera  en  possession 
d'éléments  plus  complets,  pour  traduire  les  chants  védiques  ou  au- 
tres, que  le  hasard  ferait  découvrir.  Les  essais  de  traduction  de  deux 
monuments  de  la  musique  indienne ,  remontant  à  une  haute  anti- 
quité, et  qui  vont  être  mis  sous  les  yeux  du  lecteur,  n'ont  pas 
d'autre  objet,  et  ne  doivent  être  considérés  qu'à  ce  point  de  vue. 

William  Jones  a  donné,  dans  son  intéressant  mémoire  sur  les 
modes  musicaux  des  Hindous,  le  fac-similé  de  la  notation  de  deux  airs 
antiques  de  l'Inde,  d'après  le  manuscrit  du  Râgar.ibodhâ  de  Sôma , 
avec  la  traduction  en  notation  européenne.  Nonobstant  le  respect 
que  m'inspirent  le  caractère  et  les  travaux  de  ce  savant ,  je  dois  dé- 
clarer qu'il  s'est  complètement  égaré  dans  l'interprétation  de  cet 
important  monument.  D'abord  il  en  a  modifié  quelques  endroits 
pour  y  ajuster  des  paroles  tirées  du  po€me  pastoral,  Gilagovinda  :  or 
le  morceau  reproduit  dans  le  manuscrit  est  un  air  de  danse  pour  les 
instruments.  Ce  monument  de  l'histoire  de  l'art  est  reproduit  dans  la 
planche  ci-contre. 
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W.  Jones  a  bien  reconnu  que  le  mode  du  premier  air  dont  le  fac- 
similé  ci-dessus  offre  la  notation  archaïque  est  le  vasanta  ou  vasanti; 
mais  sa  traduction  fait  voir  qu'il  a  pris  ce  mode  tel  que  les  Hindous 
modernes  le  connaissent,  et  non  tel  qu'il  est  dans  la  théorie  de  Sôma 
et  des  autres  didacticiens  de  l'Inde  ancienne.  Il  en  résulte  que  le  ca- 
ractère de  l'air  est  complètement  altéré  dans  la  traduction  du  savant 
président  de  la  société  de  Calcutta.  De  plus,  il  s'est  trompé  sur  quel- 
ques signes  de  la  notation  indienne  dont  les  formes  ne  sont  pas  assez 
nettement  accusée.  Voici  cette  traduction. 


La-li-ta-la  van-gala      ta-pe-ri  si  -  lana    co-mala  ma-la->'a-sa 
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rai       re         madhucara   ni-ca-ra-carambita  co-cila    cu-jita  cunja-cu- 


ti      re        Vcharati  he-ri-ri-ha    sa-ro-sa-va  san-te  mitya-li  ya-va-ti-ja 


ne  na-sa  man-sa-chi  vi-ra-hi-ja  na-syadu    ran  -  te  (i). 

Voulant  ensuite  faire  comprendre  la  tonalité  de  Tair,  W.  Jones  écrit 
cette  gamme  y  dont  la  forme  tonale  est  moderne. 


m 


»     ..     o      " 


JOL 


SX. 


(2) 


i 


Cependant  il  n'existe  pas  un  mode  hindou  qui  soit  exactement 
conforme  à  cette  gamme ,  ainsi  qu'on  le  voit  dans  la  série  suivante 
des  modes  dont  les  gammes  complètes   commencent  par  la  note 

sa  [la)  : 


Mode  tacca. 


;^  "  g  *" 


o     ri 


■o     o 


1 


Mode  bengali 


Mode  vasanti 


i.     :^z:xr 


•i 


xt 


fr 


O       «* 


O    <o 


JL 


o    t" 


<^    «I 


o    <o 


i 


I 


Mode  ramacri 


î.    m    n 


Hi     Q 


u   |o 


JQ. 


I 


(1)  «  Pendant  que  le  doux  vent  de  Malaya  répand  les  parfums  de  la  magnifique  girofle,  et  que 
«  le  murmure  de  chaque  arbre  fleuri  s'accorde  avec  les  doux  sons  du  cocila,  mêlés  au  bourdonne- 
«  ment  des  abeilles,  Héri  danse,  ô  mon  bien-aimé,  avec  une  troupe  de  jeunes  filles^  dans 
«  celte  saison  printanière,  saison  pleine  de  délices,  mais  douloureuse  pour  les  amants  séparés.  » 
(Extrait  du  poëme  G/Va^ji'/Wâ  )  W.  Jones,  ouvrage  cité,  p.  87. 

(2)  Ibid. 
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i  ■!  O Û. 


Mode  varati 


i.   ^. ..  o  ■■  »^  "  °  "      a 


Mode  netta. 


io    »^ 


Mode  bhairavi 


I  I 

^^     ^[     ri     "    *Q    *^ 


J  lI'     Jl     o     II   »o    '^  H 

iravi.     fo     n    ^o     w      ^  j 


On  voit  que  pas  une  de  ces  gammes  n*a  le  troisième ,  le  sbdème  et 
le  septième  degré  diésés  en  même  temps;  la  traduction  de  W.  Jones 
n'est  donc  pas  exacte,  au  point  de  vue  de  la  tonalité.  Ici  se  présente  cette 
question  :  laquelle  de  ces  gammes  doit  être  adoptée  pour  t ancien  air 
hindou  noté  par  Sôma  ?  La  notation  même  de  Tair  fournit  la  solution 
de  ce  problème.  Nous  y  voyons  des  tendances  ascendante  et  descen- 
dante marquées  par  des  lignes  allant  d'un  signe  à  un  autre  ;  à  sa- 
voir, Tune  ascendante  du  ni  au  sa  supérieur  {solij{k  la)j  l'autre 
descendante  du  ri  au  sa  inférieur  {si  k  la).  Or  ces  tendances  résulteni 
des  altérations  des  notes  ni  et  ri,  lesquelles  ne  se  trouvent  réunies 
que  dans  le  mode  vcuantij  troisième  gamme  des  sept  modes  ci-dessus. 

La  notation  archaïque  de  Tair  extrait  du  Râgavibodhâ  fournit  un 
renseignement  non  moins  important  à  l'appui  de  ce  qui  a  été  dit 
dans  le  deuxième  chapitre  de  ce  cinquième  livre  (page  209),  con- 
cernant l'altération  de  certaines  notes  des  modes ,  laquelle  n'a  lieu 
que  lorsque  ces  notes  suivent  leur  destination  ascendante  ou  descen- 
dante ;  dans  le  cas  contraire ,  ainsi  qu'on  l'a  vu  précédemment,  l'al- 
tération de  la  note  ne  se  fait  pas.  Nous  voyons  en  effet  que  ri  {si) 
montant  à  ga[utjfi)  n'a  pas  de  ligne  de  tendance ,  tandis  qu'il  en 
a  partout  où  il  descend  à  sa  (la),  parce  que  son  altération  est  descen- 
dante. De  même  ni  [sol  j))  n'a  de  ligne  de  tendance  que  lorsqu'il 
est  suivi  de  sa  (/a),  parce  qu'il  n'a  son  altération  ascendante  que  dans 
ce  cas  ;  cette  altération  n'existe  pas  lorsque  cette  note  est  suivie  de 
dha  (fa).  Soit  ascendante  ,  soit  descendante ,  l'altération  a  pour  objet 
de  diminuer  l'intervalle  d'une  note  à  la  note  voisine ,  ce  qui  dénote 
une  grande  sensibilité  d'organes  chez  les  Hindous. 

La  traduction  de  cet  air  en  notation  européenne  par  W.  Jones  est 
non-seulement  inexacte  par  la  tonalité,  elle  l'est  aussi  par  l'interpré- 
tation des' signes  que  ce  savant  n'a  pas  toujours  bien  distingués,  l* 
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cause  de  ses  erreurs  se  trouve  dans  les  irrégularités  de  formes  des 
caractères  du  très-ancien  manuscrit  de  l'ouvrage  de  Sôma  dont  il  s'est 
servi ,  manuscrit  unique  et  qui  n'a  pu  conséquemment  être  coUa- 
tionné.  Dans  cette  antique  notation  de  l'air,  les  lettres  sa  et  ma 
{sa  et  ré)  sont  si  souvent  mal  formées  qu'elles  peuvent  se  prendre 
l'une  pour  l'autre ,  ce  qui  est  arrivé  en  effet  plusieurs  fois  au  traduc- 
teur. Quelquefois  aussi  il  y  a  eu  inattention  de  sa  part;  c'est  ainsi 
qu'en  plusieurs  endroits  il  a  pris  le  dha  {fa)  pour  le  pa  (mt),  qui  ne 
peuvent  se  confondre.  Il  n'a  pas  compris  l'effet  de  la  ligne  droite  qui 
surmonte  les  lettres  ni  {sol)  et  sa  {la) ,  laquelle  montre  que  ce  la  est  à 
l'octave  supérieure  de  la  première  note  de  la  gamme.  Enfin ,  il  a  mis 
dans  sa  traduction  des  silences  de  temps  que  rien  n'indique  dans 
l'original. 

Ajoutons  que  le  signe  U>  qui  se  trouve  au-dessus  de  quelques 
lettres,  indique  un  petit  trille  qui  a  été  exprimé  par  Hamilton  Bird 
dans  sa  collection  des  mélodies  de  l'Inde ,  et  que  Jon^s  a  négligé.  Le 
dernier  signe  de  la  notation  de  Sôma  est  la  fleur  de  lotos  ;  il  mar- 
quait toujours  la  fin  de  l'air.  Plusieurs  autres  signes  se  font  remarquer 
dans  le  fac-similé  de  l'air;  les  uns  sont  des  indications  de  temps;  la 
signification  des  autres  ne  qous  est  pas  connue  jusqu'à  ce  jour  :  peut- 
être  se  rapportent-ils  à  certains  ornements  du  chant. 

Il  m'a  paru  qu'une  transcription  de  l'air  en  caractères  sanscrits  or- 
dinaires était  nécessaire ,  pour  qu'on  pût  la  comparer  avec  la  traduc- 
tion que  j'en  ai  faite  dans  le  mode  vasanliy  ainsi  qu'avec  le  fac-similé 
ci-joint  de  l'original.  Voici  cette  transcription  : 

(1) 


(1)  Cette  lettre  ^  n'est  pas  connue  dans  la  notation  des  degrés  de  la  gamme  ;  elle  représente 

donc  une  note  appartenant  i  un  son  en  dehors  des  limites  de  Toctave.  Il  m*a  paru  que  le  si 
était  la  meilleure  note  pour  la  mélodie  ;  mais  ce  n'est  qu'une  simple  conjecture. 

(3)  Les  signes  accessoires ,  indiquant  des  altérations  de  notes  et  des  ornements  du  chant, 
n'existant  pas  dans  la  série  des  caractères  typographiques  sanscrits,  les  lecteurs  ne  pourront  les 
vérifier  que  sur  les  fac-similé. 
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Traduction  en  notation  européenne. 
Mode  vasanti. 


MUs^urr 


Un  deuxième  air  se  voit  dans  le  fac-similé  tiré  du  Râgavibodhâ  :  sa 
gamme  est  incomplète  y  car  on  n'y  aperçoit  ni  le  ri  (si),  ni  le  pa  (mi). 
Cette  gamme  appartient  au  mode  dhanyasi;  sa  forme  est  celle-ci  : 


$ 


sa 


ga     ma 


2X 


*a: 


dha 


sa 


Cette  gamme  n*a  qu'une  note  altérée  qui  est  le  ga  [ntjfi  ),  et  Faite- 
ration  est  facultative.  De  là  vient  qu'on  ne  voit  pas  dans  la  notation 
de  ce  deuxième  air  les  barres  de  liaison  de  deux  notes  qui  se  font  re- 
marquer dans  le  premier.  La  note  initiale  et  la  finale  sont  le  sa  {la) 
comme  dans  le  premier  air. 


(1)  Il  n'y  a  qu'un  sa  au  commencement  de  cet  air  ;  cependant  W.  Jones  met  deux  la  dans  sa 
traduction,  pour  ajuster  la  mélodie  aux  paroles  qu'il  y  avait  adaptées. 
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ôl^Si? 


iôjÇzjJ 


^<yr  M^ 


2S^gf^^%il'i^ 


%^D(® ^  '»î^5è'^^  "^^î® 


^  ^(^^dl  S:5«(t2|«'i^^  ^  "m 


<m^^ï^&^f^'^^um^ 


^t^«îlr«^ 


W.  Jones  croit  que  ce  deuxième  air  est  écrit  dans  le  mode  hindolay 
lequel  est  aussi  dépourvu  des  notes  ri  et  pa^  mais  dont  la  note  ga  est 
de  deux  srouti  ou  environ  un  demi-ton  plus  bas  que  dans  le  mode 
dkanyâsi.  La  gamme  du  mode  hindola  a  cette  forme  : 


$ 


ma 


X      dha     ni 


sa 


ga     ma 


TT 


3Z 


o      ri 


zz 


Des  signes  de  valeur  de  temps  et  d'autres  signes  accessoires^  dont 
la  signification  est  inconnue ,  se  combinent  dans  cet  air  comme  dans 
le  premier,  sauf  les  signes  de  petits  trilles  qu'on  n'y  rencontre  pas.  Le 
plus  singulier  de  ces  accessoires  est  celui  qui  modifie  le  sa  de  la 
sixième  mesure  :  S6ma  n'en  indique  pas  le  sens ,  qui  probablement 
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est  celui  d'uD  ornement  de  la  mélodie.  L'étude  attentive  de  ce  monu- 
ment démontre  l'exactitude  des  renseignements  fournis  par  cet  au- 
teur,  concernant  la  constitution  des  modes  à  notes  altérées  et  à  notes 
supprimées  de  lancienne  musique  de  Tlnde.  Cette  même  étude  ma 
donné  pour  résultat  la  traduction  suivante  du  deuxième  air  : 


Andante. 


fif  crif  ii^i^iri^rn 


^, f  ifr^rn  r  ir  cfif  if 


ll^jrr  ifcirir^ 


Si  la  supposition  de  W.  Jones,  que  le  mode  de  cet  air  est  TAindo/a, 
était  adoptée ,  la  notation  européenne  serait  la  même,  à  rexception 
de  la  note  ut,  qui  ne  serait  pas  diésée.  L'air  serait  donc  comme  on  le 
voit  ici  : 


Urir  I 


et  ainsi  du  reste.  Dans  cette  version ,  la  mélodie  n'a  pas  le  caractère 
de  gracieuse  mollesse  attribué  aux  danses  de  l'Inde.  Sous  ce  rapport, 
l'autre  interprétation  parait  préférable. 

Les  deux  airs  qu'on  vient  de  voir  sont  les  seuls  monuments  connus 
de  l'ancienne  musique  de  l'Inde.  Suivant  les  appréciations  de  W.  Jones, 
concernant  l'ancienneté  du  traité  de  Sôma,  ils  appartiendraient  à 
une  haute  antiquité.  Toutes  les  recherches  pour  en  découvrir  d'au- 
tres oi^t  été  infructueuses  jusqu'au  moment  où  ceci  est  écrit.  «  Quand 
«  je  lus  pour  la  première  fois,  dit  W.  Jones,  les  chansons  deJoyavéda^ 
«  dont  chacune  porte  en  tète  le  nom  du  mode  dans  lequel  elle  était 
«  chantée  autrefois,  j'espérai  de  me  procurer  la  musique  originale; 
«  mais  les  pandits  du  sud  me  renvoyaient  à  ceux  de  l'ouest,  et  les 
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«  brahmanes  de  Touest  au  nord,  tandis  que  ceux-ci  m'auraient,  je 
<(  pense ,  indiqué  un  des  autres  points  cardinaux,  les  brahmanes  du 
«  Nepaul  ou  du  Cachemire  déclarant  qu'ils  n'avaient  aucune  mu- 
<i  sique  ancienne ,  et  pensant  que  si  les  chants  notés  du  Giiagovinda 
a  existaient  quelque  part,  ils  devaient  être  dans  une  des  provinces 
«  méridionales,  où  le  poète  était  né.  De  tout  cela,  je  conclus  que 
«  Fart  (de  la  musique),  qui  fut  florissant  chez  les  Hindous  dans  une 
«  haute  antiquité,  a  dégénéré  par  défaut  de  culture,  etc.  (1).  » 

Oui,  Tancienne  musique  indienne  a  péri;  il  est  à  craindre  que,  no- 
nobstant les  recherches  et  les  efforts  de  quelques  savants ,  on  ne  re- 
trouve rien  des  chants  védiques ,  épiques ,  dramatiques  et  lyriques 
des  anciens  temps,  dans  leurs  formes  primitives  ;  car  l'ancien  usage 
d'écrire  et  de  noter  sur  des  feuilles  de  palmier,  matière  très-fragile,  a 
fait  périr  une  immense  quantité  de  manuscrits  :  les  védas,  leurs 
commentaires ,  les  rituels ,  les  œuvres  des  poètes ,  et  les  écrits  des 
philosophes  et  des  grammairiens,  ne  se  sont  conservés  que  pafce 
que  les  copies  en  ont  été  multipliées  et  souvent  renouvelées.  De  l'an- 
cienne notation  ,  il  ne  reste  de  traces  que  dans  les  anciens  traités  de 
musique  et  dans  les  rituels  :  il  est  douteux  qu'il  existe  de  nos  jours 
parmi  les  musiciens  hindous  quelqu'un  qui  possède  la  connaissance 
du  système  de  cette  notation,  et  puisse  chanter  ou  jouer  d'un  instru- 
ment d'après  ses  signes.  L'auteur  européen  d'un  livre  choral  hin- 
doustani  (2)  dit  à  ce  sujet  que  les  Hindous  n'ont  aucun  système  de  no- 
tation musicale  en  usage  aujourd'hui  (3). 

Au  reste ,  il  ne  faut  pas  exagérer  la  perte  des  anciennes  mélodies 
védiques,  car  il  existe  aujourd'hui  même  un  chant  des  hymnes  qui  est 
connu  et  chanté  par  les  Hindous  :  or  il  ne  faut  pas  oublier  la  puis- 
sance des  traditions  parmi  les  populations  orientales.  En  dépit  des 
causes  d'altérations  énumérées  précédemment ,  il  doit  rester  quelque 
chose  des  mélodies  primitives  transmises  ainsi  d'âge  en  âge,  comme 
on  le  verra  dans  ce  qui  suit. 


(f  )  W.  Jones,  ouvrage  cité  {Miatie  Besearches,  t.  III,  p.  S4). 

(2)  M.  Panons ,  i  qui  l*on  est  redevable  du  recueil  intitulé  :  The  Hindustani  Choral  Book, 
or  swar  sangrah  :  eontaining  the  tunes  tothosehymns  in  tke  Qitsangrah,  whichare  in  natit*e 
mètres  (Benares,  printed  and  pMished  hy  E,  /.  hazarus  and  C*^  1861  ;  1  vol.  in-8^. 

(S)  The  natives  of  Hindoostan  having  no  System  of  musical  notation  current  among 
them,  etc. 

17. 
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CHAPITRE  CINQUIÈME. 

DES   RAGAS   ET   RAGIMES,    ANCIENNES  MÉLODIES   DE   l'iNDE. 

Les  anciennes  mélodies  indiennes  ^  appelées  râgas  et  ràginies^ 
étaient  classées  conformément  à  leur  système  de  tonalité  ou  de  modes; 
car  les  caractères  variés  de  ces  modes  avaient  précisément  pour  des- 
tination autant  de  classes  de  ràgas  et  de  râginies.  Ainsi ,  il  y  avait 
une  classe  de  râgas  dont  tous  les  sous  appartenaient  aux  modes  dans 
lesquels  il  n'y  avait  ni  altération  ni  suppression  de  notes.  La  deuxième 
classe  comprenait  les  chants  dont  les  modes  avaient  certaines  notes 
altérées  d'un  srouti.  Dans  la  troisième  classe  se  rangeaient  les  ràgas 
dans  lesquels  un  ou  deux  sons  de  la  gamme  étaient  supprimés;  enfin, 
les  râgas  d'une  quatrième  classe  avaient  des  notes  supprimées ,  et 
d'autres  altérées  (1)  : 

Une  autre  classification  donnait  le  nom  de  sampourna  à  la  caté- 
gorie des  mélodies  dont  la  gamme  était  complète  ou  composée  de  sept 
sons.  Dans  une  classe  appelée  khAdoUy  se  rangeaient  les  chant^^ 
dont  la  construction  n'admettait  que  six  sons  ;  enfin ,  la  troisième 
classe,  nommée  oudouj  renfermait  les  ràgas  composés  de  cinq  sons, 
mais  jamais  moins,  car  il  n'y  avait  pas  de  mode  qui  eût  plus  de  deux 
notes  supprimées. 

A  l'égard  des  ràgas  dont  les  intonations  n'étaient  altérées  ni  par  la 
suppression ,  ni  par  l'addition  d'un  sroulif  ils  appartenaient  à  la  classe 
mahasoudh  ;  ceux  qui  avaient  un  ou  plusieurs  sons  altérés  formaient 
la  classe  soudh. 

Les  râgas  se  distinguaient  des  râginies  par  le  caractère  de  la  tona- 
lité :  dans  les  premiers ,  se  trouvait  l'emploi  des  modes  à  notes^altë- 
rées  ;  dans  les  autres  étaient  les  modes  à  notes  supprimées.  Les  ràgas 
étaient  donc  en  général  dans  la  classe  soudh  ;  on  donnait  le  nom  gé- 
nérique de  saukirna  à  la  classe  des  râginies. 


(1)  GesclassificatioDS  des  ràgas  prouveot  jusqu'à  Tévidence  que  la  théorie  tonale  exposée  dans 
le  livre  de  Sôma,  dans  le  Sdngita  narayàna,  et  dans  les  autres  anciens  traités  de  musique,  esl 
d'accord  avec  la  pratique  de  l'art  et  démontrent  l'erreur  des  historiens  de  U  musique  qui  nS 
voyaient  qu'une  pure  spéculation  de  l'esprit  inapplicable  à  la  musique  réelle. 
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On  distinguait  aussi  les  ràgas  en  simples  ou  originaux,  et  en  com" 
posés.  Cette  classification  était  basée  sur  Toriginalité  primitive  de 
certaines  formes  mélodiques,  d'une  part,  et  sur  les  emprunts  faits  à 
ces  mêmes  ràgas  originaux,  pour  en  former  d'autres.  Les  râgas  de 
formes  primitives  étaient  appelas  simples  :  on  croit  que  cette  classe 
de  mélodies  remontait  à  une  très-haute  antiquité.  Il  y  avait  de  ces 
chants  dans  la  classe  des  ràgas  comme  dans  celle  des  ràginies.  Parmi 
les  ràgas,  on  remarque  ceux  dont  les  noms,  entre  plusieurs  autres, 
étaient  ceux-ci  :  1.  camhra;  2.  sarotmg;  3.  gouipi:  k.  noul;  5.  mou- 
lar;  6.  guorie:  7.  iourie.  Tous  ces  ràgas  avaient  des  sons  altérés  d'un 
srouti.  Parmi  les  ràginies  simples ,  celles  qui  appartenaient  aux  modes 
affectés  de  la  suppre3sion  d'une  ou  de  plusieursnotes  étaient  au  nombre 
de  treize,  à  savoir  :  1.  descar;  2.  biblas;  3.  lulil  :  k.  rewa;  5.  bilawal; 
6.  mega;  7.  soralh;  8.  dhounasrie;  9.  goura;  10,  sriraga;  11.  die^ 
paga;  12.  kafie;  13.  kidara.  Les  ràgas  et  ràginies^  dont  les  modes 
n'étaient  ni  altérés  ni  incomplets  dans  leurs  gammes  concouraient 
aussi  à  la  formation  des  ràgas  composés. 

Les  ràgas  composés,  plus  modernes  que  les  ràgas  simples,  sont 
en  beaucoup  plus  grand  nombre  ;  on  en  compte  cent  cinquante-trois, 
qui,  tous,  ont  des  noms  (1).  Quelquefois  deux  ràgas  simples  partici- 
paient à  la  formation  d'un  ràga  composé  :  c'est  ainsi  que  le  ràga 
bagesrie  est  formé  des  ràgas  simples  dhounasrie  et  camhra.  D'autres 
étaient  formés  des  éléments  de  trois  ràgas  simples  ;  tel  était  le  ràga 
bourarie,  composé  des  ràgas  simples  descar  j  torie  et  tourwoun.  Quatre 
ràgas  simples  concouraient  à  la  formation  de  certains  ràgas  com- 
posés :  c'est  ainsi  que  le  ràga  joukshin  noul  était  composé  des  élé- 
ments des  ràgas  simples  concoub,  bilaivaly  pourbri  et  kadara.  Enfin,  il 
y  avait  des  ràgas  composés  d'éléments  empruntés  à  cinq  ràgas  ori- 
ginaux, comme  le  ràga  basounl,  îovmé  de  nout,  moular,  saroung^ 
bilawal  et  gourie. 

Malheureusement ,  la  tradition  de  tous  ces  chants  antiques  de  l'Inde 
est  perdue,  ou,  s'il  eti  est  quelques-uns  qui  aient  échappé  à  l'oubli,  il 
serait  à  peu  près  impossible  de  les  reconnaître  aujourd'hui,  défigurés 
qu'ils  seraient  par  les  tonalités  étrangères  passées  dans  les  habitudes 


(1)  Willard  en  a  donné  la  liste  alphabétique,  avec  l'indication  des  râgas  simples  qui  entrent 
dans  leur  composition  (voir  son  ouvrage  cité,  pages  58-62).  L*orthographe  des  noms  donnés 
par  et  t  auteur  est  complètement  différente  de  celle  de  la  langue  sanscrite. 
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actuelles  des  chanteurs  hindous.  Une  seule  râginiê  a  été  recueillie  jus> 
qu'à  ce  jour  et  publiée  dans  les  recueils  de  Bird  et  de  Hom  (1).  H.  Man- 
king,  officier  anglais  qui  a  vécu  plusieurs  années  dansTlnde,  m'en 
a  fourni  une  troisième  version  recueillie  à  Bénarès^  qui,  suivant  cer- 
taines indications  dont  il  sera  parlé  tout  à  Theure ,  parait  plus  co^ 
recte  que  les  deux  autres.  Quelles  que  soient  les  altérations  de  tonalité 
qu'ait  subies  la  tradition  de  ce  chant ,  et  probablement  aussi  celles 
qui  se  sont  produites  dans  le  mode  d'exécution ,  on  ne  peut  mécon- 
naître le  caractère  touchant  de  cette  mélodie ,  dont  le  titre  est  Moun 
chouma  {la,  nuit  est  venue).  Voici  cette  râginiê^  telle  que  le  souvenir 
s'en  est  conservé  dans  quelques  provinces  de  Tlnde. 


Très-lent  et  mélancolique. 


l' h^i  ^  I  j  if'i  I  iHi  L I  jMi 


Ainsi  qu'on  Ta  vu  au  commencement  de  ce  chapitre ,  les  râginies 
se  distinguent  des  râgas  par  les  gammes  incomplètes  de  leurs  modes; 
or  celle-ci  n'a  pas  la  note  ni  (sol),  qui  manque  également  dans  les 
modes  saindhavi.  Il  est  à  remarquer  aussi  que  parmi  les  airs  en 
usage  aujourd'hui  «lans  toute  l'Inde ,  pas  un  seul,  à  l'exception  de 
celui-ci,  n'a  le  nom  de  râginie:  il  ne  peut  donc  être  douteux  que  le 
chant  pkcé  ici  sous  les  yeux  du  lecteur  appartient  à  l'ancienne  époque 
de  la  ci\ilisation  indienne  et  peut-être  aux  temps  védiques.  Ce  spé- 


(I)  Ouvrages  cil é5. 


DE  LA  MUSIQUE.  263 

cimen  y  et  les  deux  airs  de  danse  tirés  du  livre  de  Sôma,  dont  j'ai  es- 
sayé la  traduction  dans  le  quatrième  chapitre  de  ce  livre ,  sont  les 
seuls  monuments  y  retrouvés  jusqu'à  ce  jour,  de  toute  la  musique  de 
rinde  antique,  sauf  peut-être  les  chants  notés  des  rituels  des  prêtres, 
dont  rien  n'a  été  publié. 

Il  ne  faut  pas  confondre  les  râgas  et  les  râginieSy  mélodies  in- 
diennes des  anciens  temps ,  avec  les  Ràgas  et  Ràginis,  personnifica- 
tions des  modes  de  la  tonalité  de  ces  mêmes  mélodies.  Suivant 
les  idées  mythologiques  des  Indiens,  ces  mélodies,  en  nombre 
infini,  étaient  les  enfants  des  ràgas  et  ràginies  célestes,  parce  que  le 
caractère  de  chacune  de  ces  mêmes  mélodies  est  déterminé  par  le 
mode  dont  elle  dérive.  De  là  cette  production  sans  limites  de  l'union 
des  ràgas,  modes  principaux,  avec  lesràginis,  modes  secondaires. 
Quelques-unes  de  ces^élodies  portent  les  noms  ou  des  modes  musi- 
caux, ou  des  modes  personnifiés;  mais  les  désignations  du  plus  grand 
nombre  ne  s'y  rattachent  pas.  Sur  cette  partie  de  l'histoire  de  la 
musique  indienne,  comme  sur  les  autres,  il  y  a  absence  de  docu- 
ments nécessaires. 

Suivant  Willard  (1),  il  existait  autrefois  dans  l'Inde  sept  espèces  de 
chants,  râgas  ou  râginiSy  dont  il  altère  les  noms  primitifs  dans  ceux 
de  gif  h  y  touky  chhoundj  proubound^  dharou^  dhoua  et  moun.  Les 
mélodies  de  ce  genre  étaient  anciennes ,  car  les  paroles  étaient  en 
sanscrit.  Le  même  écrivain  ajoute  qu'elles  étaient  difficiles  à  com- 
prendre autant  qu'à  exécuter.  Il  dit  aussi  qu'il  a  entendu  les  quatre 
premières  espèces  de  ces  airs  antiques ,  mais  il  ne  les  fait  pas  con- 
naître à  ses  lecteurs,  et  ce  qu'il  en  dit  se  borne  à  de  vagues  généra- 
lités dont  il  n'y  a  rien  à  conclure. 


CHAPITRE  SIXIEME. 

DE   l'état   moderne   DE   LA    MUSIQUE    DANS   l'iNDE. 

Modifiés  par  les  conquêtes  et  les  dominations  étrangères  pendant 
l'espace  d'environ  onze  Siècles,  depuis  la  première  invasion  de  l'Inde 

^ 

(1)  Otnrrage  cité,  p.  87. 
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par  les  Arabes ,  les  habitants  de  ce  pays  ont  perdu  par  degrés  leurs 
traditions  antiques.  Le  caractère  primitif  de  la  musique ,  en  particu- 
lier, a  subi  de  considérables  altérations.  On  chercherait  en  vain  au- 
jourd'hui, dans  Texécution  des  mélodies  vocales  et  instrumentales, 
des  applications  de  Tancien  système  tonal  hindou  exposé  dans  les 
traités  en  langue  sanscrite  ,  dont  les  mémoires  de  William  Jones  et  de 
John  David  Patterson  renferment  le  résumé.  A  la  vérité,  les  voyageurs 
ont  signalé  les  intonations  douteuses  ou  fausses  dont  les  chanteurs 
ou  joueurs  d'instruments  ont  blessé  leur  oreille  dans  les  diverses 
provinces  de  Tlnde  :  les  bayadères  qui  visitèrent  l'Angleterre ,  la 
France  et  la  Belgique ,  en  1838,  faisaient  entendre  aussi  parfois  des 
intonations  étranges  qui  coïncidaient  avec  celles  des  instruments  dont 
elles  étaient  accompagnées;  mais  ces  cas  étaient  rares,  et  dans  ces 
écarts ,  il  était  impossible  de  saisir  une  analogie  distincte  avec  un 
des  modes  à  notes  altérées  et  supprimées  dont  on  voit  les  formes  dans 
le  Râgavibodhaj  de  Sôma ,  dans  le  Sângita  Narayâna^  ainsi  que  dans 
le  Sângita-Dâmôdara. 

Il  existe  cependant  encore  des  musiciens  indiens,  quoique  en  petit 
nombre,  qui  ont  une  connaissance  plus  ou  moins  étendue  de  la  théorie 
de  leur  art;  le  capitaine  Willard  en  nomme  un  (1),  Houssein  Soula- 
mouth  Ouly  Khan,  qu'il  connut  à  Bénarès,  vers  1830,  et  qui  avait  écrit 
un  traité  de  musique  :  toutefois  il  est  peu  vraisemblable  que  la 
théorie  de  ce  traité  soit  conforme  à  l'ancienne  doctrine,  et  consé- 
quemment  en  opposition  avec  la  musique  en  usage  à  Tépoque  ac- 
tuelle. 

Les  opinions  sont  partagées  en  ce  qui  concerne  le  chant  des  baya- 
dères et  la  musique  des  joueurs  d'instruments  qu'on  entend  dans  les 
rues  de  Calcutta,  de  Bénarès,  de  Delhi  et  d'autres  villes  de  l'Inde,  ou 
qui  sont  appelés  dans  les  maisons  pour  le  divertissement  des  riches. 
Si  l'on  s'en  rapporte  aux  appréciations  de  certains  voyageurs,  rien 
de  plus  rude  et  de  plus  désagréable  à  l'audition  que  le  jeu  des  ins- 
truments de  ces  sortes  de  ménétriers.  Les  mélodies  des  bayadères 
mêmes  ne  sont  pas  traitées  avec  plus  d'indulgence  (2).  D'autres,  au 


(1)  Ouvrage  ci  tù,  préface,  p«  XVI. 

(2)  «  Deux  nautch'girls  (filles  perdues,  bayadères)  chantèrent  d'abord  séparément,  puU  «• 
«  semble.  L*un  des  musiciens,  qui  se  tenait  debout  deriière  elles,  jouait  avec  ses  maÎDS  de 
«  deux  petits  tambours  attachés  à  sa  ceinture  ;  Tautre  tirait  d'une  sorte  de  petit  ^oloo  i  huit 
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contraire ,  vantent  la  suavité  de  leurs  accents^  ainsi  que  l'expression 
touchante  de  leurs  chants  (1).  Dans  la  seconde  moiiié  du  dix-huitième 
siècle,  il  existait  encore,  dans  Flnde,  des  chanteurs  et  des  instrumen- 
tistes considérés  comme  des  artistes  de  sentiment,  non-seulement  par 
les  habitants  du  pays,  mais  aussi  par  des  Européens  connaisseurs  en 
musique.  Tels  furent  Dilhock,  chanteur  déclaré  excellent  par  William 
Bird,  qui  Tentendit  vers  1770,  et  la  cantatrice  Chanam ,  dont  les  ac- 
cents avaient  un  charme  inexprimable.  Tels  furent  aussi  le  célèbre 
joueur  de  ri na,  Jiican  Chahy  les  chanteurs  Soudaroung^  Naur  khan , 
Janity  Gholam  Rousoul,  Charkely  Chorée,  inventeur  des  airs  appelés 
TouppahSj  et  plusieurs  autres  dont  les  noms  ont  encore  de  la  célébrité 
chez  les  Indiens. 

Les  historiens  de  la  musique  qui  ont  considéré  la  construction  des 
modes  de  Tancienne  musique  de  Flnde  comme  de  pures  spéculations 
théoriques,  inapplicables  à  la  pratique  réelle  de  Tart,  ont  appuyé  leur 
opinion  de  quelques  passages  empruntés  à  des  récits  de  voyageurs 
concernant  la  situation  actuelle  de  la  musique  indienne ,  sans  tenir 
compte  des  causes  de  transformation  qui  ont  rendu  son  caractère  si 
différent  de  ce  qu'il  fut  autrefois.  Leur  erreur  a  été  suffisamment  ré- 
futée dans  le  premier  chapitre  de  ce  cinquième  livre.  D'ailleurs,  pour 
établir  d'une  manière  certaine  l'état  véritable  de  la  musique  indienne 
de  nos  jours,  il  faudrait  qu'elle  eût  été  étudiée  sur  les  lieux  par  un 
musicien  possédant  une  connaissance  complète  de  l'artetde  la  science, 
ce  qui  n'a  pas  eu  lieu  jusqu'aujourd'hui.  Cette  étude  exigerait^  pour 
être  bien  faite  ,  non-seulement  le  savoir  technique ,  mais  un  esprit 
observateur  dégagé  de  tout  système  préconçu.  Dans  ces  conditions 
seulement,  on  parviendrait  à  déterminer  avec  exactitude  la  nature  de 
la   tonalité  des  chants  de  l'Inde  moderne,   ce   que  n'ont  fait  ni 


«  cordes  des  sons  dignes  d'accompagner  le  liniit  ridicule  de  son  comiiagnon.  Léchant  des  baya- 
«  dères  était  la  plus  insipide  psalmodie;  elles  marmottaient  plutôt  qu'elles  ne  chantaient.  La 
«  maltiplicité  des  nasales  sourdes  de  leur  litanie  et  le  rauque  bourdonnement  dn  tambour  et 
«  do  Tioloa  formaient  ensemble  un  bruit  assez  semblable  à  la  guimbarde.  »  Jacquemont, 
Foyage  dans  l'Inde,  2"*  partie,  1. 1,  p.  309. 

(1)  M.  G.  W.  Johnson  (r/<<;  Stranger  in  India^eXc,  1. 1,  p.  218),  après  avoir  parlé  de  deux 
femmes  dont  une  jouait  assez  mal  d'une  sorte  de  guitare  ,  daus  les  rues  de  Calcutta,  ajoute  que 
raatr«  chanta  ensuite  le  même  air  d'une  voix  douce,  pleine  de  charme  et  louchante,  dont  il  fut 
ému,  quoiqu'il  ne  comprit  pas  un  mot  des  paroles  (The  other  sang  the  same  air  softy,  sweetly 
and,  i  may  saf,  though  I  did  not  hearda  wordofit,  feelinglj). 


966 


HISTOIRE  GË^ËRALE 


Fowke  (1),  ni  W.  Ouseley  (2),  ni  Willard  (3),  ni  même  W.  Jones  (i); 
car  leurs  appréciations  à  ce  sujet  n'ont  pas  la  rigoureuse  précision  qui 
est  indispensable  dans  des  recherches  de  ce  genre. 

On  peut  juger  de  la  légèreté  avec  laquelle  ont  été  recueillis  les  faits 
dont  on  prétend  tirer  des  conséquences  concernant  la  musique  mo- 
derne de  rinde ,  lorsqu'on  examine  les  collections  de  mélodies  in- 
diennes publiées  à  diverses  époques  ;  les  mêmes  chants  y  présentent 
des  traditions  si  différentes  de  formes  et  de  tonalité^  qu'elles  autorisent 
à  mettre  en  doute  la  fidélité  de  l'une  ou  de  l'autre  transcription ,  ou 
à  supposer  que  les  chanteurs  altèrent  la  mélodie  originale  dans  un 
lieu  ou  dans  un  autre.  Un  exemple  de  ces  altérations  essentielles,  qui 
changent  le  caractère  tonal  d'un  chant,'  est  ici  nécessaire  :  je  choisis  le 
rekldh  dont  les  premières  paroles  sont  Sakia  !  fousoul  Biherously  que 
William  Hamilton  Bird  entendit  chanter,  vers  1770,  par  la  célèbre 
bayadère  CAanam(5),  et  dont  il  a  publié  cette  notation  : 


Andante. 


§'i(J\!  i,  u  \^  ^ •>  }^\ CI ^ liis 


(1)  jisiatic  Researches,  t.  I,  p.  295. 

(2)  Oriental  Ccllections,  t.  I,  p.  73. 

(3)  Ouvrage  cité,  p.  27. 

(4)  Jsiatic  Researches,  t.  UU  P«  *• 

(h)  The  Oriental  Miscellany  being  a  collection  ofthe  most  favourite  airs  of  HÎMdoottan,  etc., 
p.  3-4. 
(G)  //iiV. 
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Cette  même  mélodie  a  été  recueillie  dans  Tlnde  par  Charles-Edouard 
HorUy  environ  quarante  ans  plus  tard  (1),  avec  des  modifications  de 
formes  et  de  tonalité  qui  en  changent  absolument  le  caractère,  comme 
on  le  voit  ici  : 


AnddDte 


ff  M'M^^^fl^'^j'^%'^^'l 


if.'^jj  tj'j'j'if^  -f'f  ^.  jii  jj,  i|^  f  tfi 


^■T-  ^  r ■  [! JT^ f, f,  ir- Jjij.iJ ^^ 


^'iJj'%^rriiU^^'^'^ir  r^îr^^ 


Non-seulement  la  deuxième  partie  de  cet  air,  si  caractéristique 
dans  la  version  de  W.  Hamilton  Bird,  est  ici  dénaturée  au  point  d'être 
méconnaissable,  mais  la  quatrième  note ,  supprimée  dans  la  première 
version,  comme  elle  Tétait  dans  Tancienne  gamme  du  mode  mâratt, 
est  ici  rétablie.  Ces  altérations  proviennent-elles  de  chanteurs  mal  in- 
formés de  la  tradition ,  ou  bien  doivent-elles  être  attribuées  aux  mu- 
siciens européens ,  qui  auraient  mal  entendu  et  transcrit  incorrecte- 
ment? La  question  ne  pourra  être  décidée  qu'après  de  nouveaux 
examens,  faits  dans  les  conditions  dont  il  est  parlé  ci-dessus.  Jusque- 
là  rincertitude  subsistera  â  Tégard  des  rapports  que  le  chant  mo- 
derne de  rinde  a  pu  conserver  avec  l'ancienne  théorie  tonale  de  ce 
pays ,  et  l'on  ne  pourra  considérer  les  notations  des  mélodies  in- 
diennes recueillies  par  les  voyageurs,  que  comme  des  approxima- 
tions plus  ou  moins  imparfaites  des  traditions  populaires. 

Au  reste ,  il  parait  hors  de  doute  que  les  chants  répandus  aujour- 
d'hui dans  toute  lapresqu'ilegangétique  sont  d'origine  étrangère  :  les 
reklahs  sont  persans,  les  (otippaAs , mongols,  et  les  lerânasy  arabes; 


(1)  ind'um  Mélodies  arrangea  for  the  voiee  and  pianO' forte  hy  Charles  Edward  Horn. 
Londres,  1813,  in-fol. 
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mais  on  ignore  comment  Tancienne  tonalité  indienne  s'est  associée 
à  ces  formes  mélodiques.  Quelques-uns  de  ces  chants,  choisis  dans  les 
recueils  publiés,  parmi  ceux  qui  ont  une  certaine  originalité,  sont  ici 
placés  comme  spécimens  de  la  musique  actuelle  des  habitants  de 
rinde. 


TOL'PPAU. 


Ao  commfiicriiieiil 
ju8<{u'aa  mot  Fin. 


TOWPAH. 


Andante. 


t   r/l[;jiir]  iJ'  f  'xi'-p  ^^ 


flJllJ  ■!■  ■! 


Ao  commciiceiDeBt  josqa'ao  mot  Fia. 


Un  autre  touppah  offre  un  type  reproduit  dans  des  chants  arabes  et 
persans  (1);  le  voici  : 


(1)  G*est  ce  même  type  dont  M.  Félicien  David  a  fait  un  heureux  emploi  dans  le  chant  :  .Va 
helle  nuit,  oh  !  sois  plus  lente,  qui  se  trouve  dans  la  deuxième  partie  de  son  ode  symphonie  le 
Désert, 
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m. 


AndantiDo. 


floai 


{/  r  '  F  f  j  I  rjjji 


TlTir'i 


Ainsi  qu'on  le  voit,  les  (oup/^a/is  sont  des  airs  à  mouvement  lent,  di- 
visés en  deux  parties  dont  chacune  se  chante  deux  fois,  avec  une  reprise 
de  la  première.  Dans  la  supposition  que  les  chanteurs  faisaient  en- 
tendre les  intonations  justes  des  airs  notés  ci-dessus ,  il  ne  faudrait 
pas  admettre  le  témoignage  des  voyageurs  et  des  savants  qui  affir- 
ment que  la  tonalité  de  ces  mélodies  est  exactement  la  même  que  celle 
de  notre  musique  ;  car  ces  mêmes  mélodies  n*ont  rien  d'analogue  à 
notre  unité  tonale,  ni  à  notre  tonique  finale.  Le  premier  de  ces  toup- 
pahs  commence  par  ré  et  finit  par  la  même  note  ;  cependant  il  n'a  ni 
le  fa  TkvYui  diésés.  Les  autres  parties  du  même  air  ont  5oI  pour  finale , 
mais  les  fa  non  diésés  appartiennent  au  ton  âHui  et  non  à  celui  de  sol. 
En  réalité ,  on  ne  peut  déterminer  le  ton  de  ce  chant.  Le  deuxième 
iouppah  n'a  également  pas  de  note  tonique  initiale  et  finale  ;  mais  il 
n'y  a  rien  dans  la  première  partie  qui  soit  contraire  au  sentiment  du 
ton  de  soly  et  ce  n'est  que  dans  la  seconde  partie  que  les  fa  non  diésés 
le  rendent  problématique. 


RtlLTAU. 


IV. 


Allegro. 


/^ 


^1  r  ^H''  hl    l'Il  h  I  U  I  ^^ 
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/TsRi 


fVf^ 


é  cjr.Jifrrrir 


^m 


Aa  tiCB^ 
mot  Pin. 


Les  quatre  premières  mesures  de  ce  rektah  indiquent  évidemment 
le  ton  à'ut,  mais  la  cinquième  mesure  anéantit  le  sentiment  de  ce  ton 
et  présente  une  finale  absurde,  au  point  de  vue  de  la  tonalité  euro- 
péenne. Le  même  effet  se  reproduit  trois  fois  dans  le  cours  de  la  mé- 
lodie ,  et  le  repos  final ,  étranger  au  reste ,  met  Fauditeur  dans  Tiin- 
possibîlité  de  déterminer  le  ton.  On  voit  donc  que,  laissant  à  part  les 
étrangetés  d'intonation  que  peut  faire  entendre  le  chanteur  hindou, 
on  ne  peut,  sous  le  rapport  tonal,  assimiler  un  pareil  chant  à  une 
mélodie  européenne.  Le  reklah  suivant  n*est  pas  moins  contrûre  au 
système  de  tonalité  européenne. 

RBKTAH. 


V. 


Vivace. 


Adagio. 


Vivact 


LT^C/f  If  r'r  l'-f    i 


Le  caractère  des  rektah  est  varié  ;  leur  mesure  est  ou  binaire  ou 
ternaire,  et  leur  mouvemcQt  est  modéré ,  vif  ou  lent.  Il  en  est  de 
même  pour  les  terâna ,  qui  s'appliquent  particulièrement  à  la  danse 
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des  bayadères.  Leur  mesure  est  toujours  binaire  ;  mais  leur  mouve- 
ment est  vif  ou  lent)  comme  le  font  voir  ces  deux  mélodies. 


1"   TERANA. 


VI. 


Andante.       ^ 


çp^^n-i\ 


^■'J  HT]  IJ  J  J  iiyJ  1^  l^^»- «.. « 


2*   TERANA. 


Vivacc. 


(])W.  H.  Bird,  ouvrage  cité,  p.  14. 
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9    Ao  li^ae  yS 


(l) 


Indépendamment  de  ces  chants  modernes,  dont  Tusage  est  général 
dans  rinde,  il  en  est  beaucoup  d'autres  dont  la  destination  est  spé- 
ciale j  ou  qui  appartiennent  à  certaines  provinces ,  et  dont  les  paroles 
reproduisent  les  divers  dialectes  indiens  (2).  Les  plus  répandus  de  ces 
chants  sont  :  1*  Le  dhourpadj  chant  héroïque  divisé  en  quatre  pé- 
riodes, d'un  style  énergique,  mais  négligé.  Chacune  des  périodes  est 
distinguée  par  un  nom.  Le  sujet  du  dhourpad  est  souvent  Féloge  d*un 
guerrier  où  se  mêlent  parfois  des  allusions  à  ses  amours.  2*  Le  kheal, 
chant  d'amour  placé  dans  la  bouche  d'une  femme.  Le  caractère  des 
chants  de  cette  espèce  est  passionné,  souvent  même  pathétique. 
L'air,  communément  divisé  en  deux  périodes,  n'en  a  quelquefois 
qu'une  seule.  3"  Les  thoumries  sont  d'anciennes  chansons  populaires 
non  rhythmées  qui  se  chantent  comme  une  sorte  de  récitatif  libre 
dans  lequel  le  mouvement  est  pressé  ou  ralenti ,  en  raison  du  sens  des 
paroles.  ^°  Le  Mit  ou  hôri,  chant  ancien  ou  cantique,  qui  a  pour 
objet  les  amours  de  Crichna.  L'air  est  composé  de  quatre  périodes 
d'un  style  particulier  qui  n'a  pas  de  rapport  avec  les  autres  mélodies 
de  l'Inde.  Il  y  a  lieu  de  croire  que  ce  chant  est  d'origine  indienne  et 
qu'il  remonte  à  une  époque  ancienne.  Le  voici  : 


Presto. 


HÔTI  (3). 


Adagio. 


(1)  W.  H.  Bird,  ouvrage  cité,  p.  20. 

(2)  Willarden  donne  la  liste  et  l'analyse,  ouvrage  cité,  p.  87-93. 

(3)  F.  H.  de  Dtlberg,  Ueber  die  Musik  dcr  Indier,  Notentafcl  3. 
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éT\ 


Près!  issi  mo. 1?  Tempo, 


Adagio 


5"  Le  biehnoupoud  est  un  cantique  qui  se  chante  le  soir  devant  cer- 
taines pagodes.  &^Lekourka,  chant  guerrier  ou  éloge  du  courage  mi- 
litaire. La  forme  et  le  dialecte  de  ce  genre  de  chant  varie  selon  les  pro- 
vinces; il  en  est  un,  appelé  bagat,  dont  les  couplets  sont  d'une  lon- 
gueur excessive.  Une  classe  spéciale  de  musiciens  a  pour  mission 
d'exécuter  les  kourka^  et  particulièrement  le  bagaty  dont  ils  ont  tous 
les  couplets  dans  la  mémoire.  T  Les  stouti  sont  des  mélodies  dont  les 
paroles  expriment  Téloge  des  sultans  et  des  autorités  administratives. 
8*  Le  sohla  est  un  chant  nuptial.  9*  Le  palma,  chant  de  nourrice  ou 
berceuse.  10^  Le  zikrîy  chanson  morale.  11**  et  12*  Les  dadra  et 
nouktGy  chants  vulgaires  dont  les  paroles  grossières  sont  relatives 
aux  jouissances  de  Tamour  physique. 

On  entend  aussi  dans  Tlnde  des  chants  dont  la  poésie  et  la  mé- 
lodie sont  purement  arabes;  tels  sont  le  mouloud,  chant  religieux 
à  la  louange  de  Dieu  et  de  son  prophète  Mahomet,  et  le  koulbana^ 
mélodie  dont  le  siget  est  pris  dans  les  contes  des  Mille  el  une 
Nuils. 

Ce  serait  en  vain  qu'on  chercherait  dans  ces  chants  modernes ,  et 
sous  tant  d'influences  étrangères ,  quelques  restes  des  anciens  râgas 
et  râginies;  tont  cela  est  oublié  de  même  que  les  constitutions  tonales 
de  rinde  antique.  Dans  la  succession  des  âges,  la  musique  a  dû  subir 
des  transformations  analogues  à  celles  de  la  langue  brahmanique;  le 
nom  seul  de  râgin  ou  râginie  a  survécu  jusqu'à  la  fin  du  dix-huitième 
siècle  ;  on  le  retrouve  encore  dans  le  mot  rag-sagar  de  Vhindoustani^ 
mais  la  forme  et  le  caractère  musical  ont  disparu  pour  toujours. 
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CHAPITRE  SEPTIEME. 

DES    INSTRUMENTS   DE  MUSIQUE   DE    l'iNDB. 

Les  instruments  de  musique  de  l'Inde  offrent  un  intérêt  digne  d'at- 
tention ;  car  il  en  est  parmi  eux  dont  Fantiquité  parait  avoir  précédé 
les  temps  historiques,  et  Ton  verra,  dans  la  suite  de  ce  chapitre,  que 
c'est  dans  la  même  contrée  que  se  trouve  l'origine  de  l'archet.  Les 
types  de  plusieurs  instruments  en  usage  dans  l'Asie  occidentale  et  chez 
les  Chinois  appartiennent  à  l'Inde. 

Il  serait  difficile  de  faire  aujourd'hui  la  classification  des  instru- 
ments indiens  qui  appartiennent  &  l'époque  brahmanique  et  de  ceux 
dont  l'invention  date  de  temps  plus  rapprochés  de  nous  ;  cependant 
cette  classification  deviendrait  possible  si,  suivant  un  renseignement 
fourni  par  un  savant  indianiste  (1),  le  trsâté  de  musique  en  langue 
sanscrite ,  intitulé  Sângila  râlhnakara ,  contient  une  description  des 
instruments  indiens  ;  car,  cet  ouvrage  étant  le  plus  ancien  connu  sur 
cette  matière ,  les  instruments  qui  n'y  sont  pas  mentionnés  doivent 
être  relativement  modernes. 

Les  Indiens  divisent  les  organes  sonores  artificiels  en  quatre  classes 
dont  la  première ,  appelée  toût^  comprend  les  instruments  à  cordes 
métalliques  ou  intestinales  ;  la  deuxième ,  qui  -  renferme  les  instru- 
ments de  percussion  couverts  de  peau ,  est  appelée  bitout  ;  dans  la 
troisième ,  distinguée  par  le  nom  de  ghouzùy  se  rangent  les  instru- 
ments jumeaux  de  percussion,  comme  les  petits  tambours,  les  cym- 
bales et  les  castagnettes  ;  enfin ,  la  quatrième  classe ,  sanghout,  est 
celle  des  instruments  à  vent.  Instrument,  en  général,  se  dit  toûra; 
la  réunion  des  instruments  en  concert  s'appelle  toûryôga. 

§  I.  Instruments  a  cordes  pincées. 

La  vina. 

Le  premier  instrument  de  l'Inde  et  le  plus  ancien  est  la  vina,  qu'on  a 
appelée  la  lyre  indienne ^  quoiqu'il  n'y  ait  aucune  analogie  entre  la  lyre 

(1)  M.  Goldstiicker. 
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et  cet  instrument  ;  car  la  lyre  n'avait  pas  de  touche  comme  la  vina,  pour 
varier  les  intonations  des  cordes  par  la  pression  dés  doigts  ;  ses  cordes 
se  pinçaient  à  vide  comme  celles  de  la  harpe  moderne.  On  a  vu  (  cha- 
pitre I*'de  ce  livre)  que  la  vina  passe  pour  avoir  été  inventée  par  Nà- 
réda  ou  Nàrada,  fils  de  Brahma  et  de  Saraswati,  et  qu'il  la  forma  de  Té- 
caille  de  la  tortue  qui,  suivant  la  cosmogonie  védique,  porte  le  monde 
sur  son  dos.  On  a  fait  à  ce  sujet  un  rapprochement  entre  Naréda  et 
Mercure,  qui  forma  aussi  le  corps  de  la  lyre  avec  l'écaillé  d'une  tortue  ; 
mais,  outre  qu'il  n'y  a  aucune  ressemblance  entre  la  lyre  et  la  vina,  il 
s'élève  un  doute  très-fondé  à  l'égard  de  la  tradition  brahmanique  sur 
l'origine  du  second  de  ces  instruments  ;  car  on  ne  comprend  pas,  d'a- 
près les  formes  les  plus  anciennes  de  la  vina,  quelle  aurait  pu  être  la 
partie  de  cet  instrument  faite  d'une  écaille  de  tortue,  à  moins  qu'elle 
n'eût  rempli  le  môme  office  que  les  courges  qu'on  y  voit  dans  les  an- 
ciens monuments  aussi  bien  que  dans  les  vinas  de  l'époque  actuelle, 
c'est-à-dire  celui  d'un  appendice  répercutant  la  sonorité. 

Sôma,  auteur  du  traité  de  musique  en  langue  sanscrite  intitulé 
Ràgavibodha ,  a  consacré  un  chapitre  de  cet  ouvrage  à  la  description 
de  plusieurs  espèces  de  vinas  et  à  la  manière  d'en  jouer  (1)  :  il  y  a  en 
effet  encore  des  vina  de  diverses  formes  montées  de  manières  dif- 
férentes chez  les  Hindous.  La  vina  du  Bengale,  décrite  par  Fowke  (2) , 
est  l'instrument  classique ,  semblable  à  celui  des  peintures  allégo- 
riques anciennes  de  quelques  idoles  qui  se  voient  dans  certaines  pa- 
godes et  dans  une  des  constellations  du  zodiaque  indien,  où  se  trouve 
une  jeune  fille  qui  enjoué  (3).  Le  corps  de  l'instrument  est  un  gros 
bambou  d'environ  dix  centimètres  de  diamètre ,  long  de  l^jOO.  Au 
côté  opposé  à  celui  des  cordes  sont  attachées  à  ce  tube  deux  grosses 
gourdes  qui  ont  environ  0",33  de  diamètre.  Les  deux  extrémités  du 
bambou  dépassent  les  gourdes,  d'un  côté  pour  le  chevillier,  de  l'autre 
pour  l'attache  des  cordes. 

La  vina  est  montée  de  sept  cordes,  dont  deux  sont  en  acier  et  cinq 
en  laiton.  Les  deux  cordes  d'acier  sont  placées  à  droite,  en  dehors 
du  manche,  etdonnent  les  deux  notes  marquées  Â,  a,  dans  l'accord  ci- 


(1)  W.  Joues,  Àsiatic  Researcitts,  t.  HI,  p.  66. 

(2)  Asiatic  Rtsearehes,  1. 1. 

(3)  W.  Jones,  0/1  the  antiqtùtr  of  the  indian  zodiak,  dans  la  collection  de  ses  œuvres,  t.  Il, 
p.  76. 
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dessous  de  rinslrument.  Ces  cordes,  qui  ne  posent  pas  sur  les  cheva- 
lets ,  se  pincent  à  vide.  Au  côté  gauche,  et  en  dehors  du  manche,  s« 
trouve  la  corde  la  plus  grave ,  en  laiton ,  laquelle  se  pince  à  vide  et 
sonne  la  note  marquée  F.  Les  quatre  autres  cordes,  B,  C,  D,  E,  sodI 
sur  le  manche  et  s'appuient  sur  des  chevalets  qui  sont  mobiles  :  elles 
sont  accordées  dans  l'ordre  des  lettres ,  comme  on  le  voit  dans  la 
portée  musicale  ci-dessous. 

accord  de  la  vma. 

Sur  h  nanchc. 


La  forme  de  la  vina  du  Bengale,  la  plus  générale  dans  l'Inde,  est 
celle-ci  : 


Le  musicien  qui  joue  de  la  vina  est  assis  à  la  manière  orientale  et  a 
les  jambes  croisées;  la  gourde  du  cMé  du  cbevillier  est  posée  sur  sod 
épaule  ;  l'autre  est  sous  son  bras  droit,  il  pince  les  cordes  de  la  main 
droite ,  et  la  gauche  forme  les  intonations,  en  appuyant  légêrenieul 
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les  doigts  près  des  cbevalels.  La  figure  36  représente  Jiican  Chah , 
célèbre  masicien  de  l'HindoustaD ,  jouant  de  son  instrument  (1). 


Suivant  les  descriptions  qui  nous  sont  par\'enues  de  la  manière  de 
jouer  de  la  vina,  deux  cordes  seulement,  placées  sur  le  manche,  sont 
jouées  avec  les  doigts  de  la  main  gauche;  ce  sont  les  cordes  C  et  Bde 
l'accord  général  de  l'instrument;  les  autres  cordes  sontpincéesà  vide. 
L'échelle  chromatique  produite  par  cescordes,  sous  l'action  des  doigts, 
est  celle-ci  : 

Èlmduf  de  la  vina. 


(I)  Cet  artiste  virait  à  Cslciill 
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Le  rapprochement  excessif  des  chevalets  dans  les  notes  élevées  ne 
permet  pas  la  production  des  notes  50/  et  si  b. 

Plusieurs  remarques  importantes  se  présentent  à  Fexamen  de  la 
vina.  La  première  concerne  la  note  fondamentale  du  système  tonal 

de  rînstrument.  Cette  note  est  le  même  la    V'  ^^  base  delà 

tonalité  égyptienne  dans  l'antiquité ,  et  probablement  aussi  de  la  mu- 
sique des  Assyriens,  Chaldéens,  Hébreux  et  autres  peuples  sémitiques 
\  anciens  ;  car  c'est  encore  la  note  fondamentale  du  système  musical  des 
Arabes  et  le  son  grave  de  leurs  instruments  à  cordes  pincées  :  il  en  est  de 
même  chez  les  Persans  et  les  Turcs  ;  enfin ,  cette  note  fut  la  première  du 
diagramme  de  la  musique  grecque,  dans  la  plus  haute  antiquité,  aiusi 
que  cela  sera  démontré  en  son  lieu.  Qui  pourra  croire  qu^une  identité 
si  saisissante  soit  Teffet  du  hasard  ?  Qui  pourra  se  refuser  à  y  recon- 
naître, au  contraire,  une  communauté  d'origine,  rendue  plus  mani- 
feste encore  par  Fanalogie  du  système  des  modes  commençant  chez 
tous  ces  peuples  par  la  même  note,  et  déterminant  leurs  différences  par 
la  nature  variable  des  degrés  de  Téchelle  et  des  intervalles  qu'ils  for- 
ment entre  eux?  La  suite  de  cette  histoire  achèvera  la  démonstration 
de  cette  vérité ,  dont  l'importance  ethnographique  est  évidente. 

L'accord  de  la  vina  nous  offre  un  autre  fait  non  moins  digne  d'at- 
tention, dans  la  réunion  de  six  de  ses  cordes,  lesquelles  forment  cet 
accord  parfait  : 

Jamais  on  ne  fut  plus  près  de  l'harmonie  ;  car  il  parait  impossible 
que  le  fait  de  la  réunion  de  ces  cordes  n'ait  pas  frappé  maintes  fois 
l'oreille  des  musiciens  de  l'Inde  ;  cependant,  non-seulement  l'harmo- 
nie n'existe  pas  dans  leur  musique,  mais  celle  que  leur  font  entendre 
les  corps  de  musique  des  régiments  anglais  leur  est  antipathique. 
Dans  les  discussions  élevées  à  propos  de  la  question ,  si  les  Grecs  ont 
connu  l'harmoniCy  on  a  dit,  au  nombre  des  arguments  en  faveur  de 
l'hypothèse  affirmative ,  qu'un  peuple  doué,  comme  les  Grecs,  d'une 
si  haute  intelligence  et  d'une  si  grande  sensibilité  d'organes ,  n'a 
pas  dû  être  privé  d'une  partie  de  l'art  aussi  nécessaire  que  l'har- 
monie ;  mais  quel  peuple  a  surpassé  les  Indiens  par  la  puissance  des 
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facultés  intellectuelles  et  par  la  sensibilité  des  organes?  Dans  tous  les 
genres  de  poésie ,  dans  la  philosophie  aux  divers  points  de  vue  de 
Tesprit,  ils  ont  fait  preuve  d'une  richesse  d'imagination  et  d'une 
force  de  conception  qui  ne  le  cède  à  aucune  nation  ancienne  et  mo- 
derne. Dans  la  science  des  nombres,  ils  ont  été  inventeurs,  puisque 
c'est  à,  eux  qu^appartient  la  découverte  de  l'algèbre ,  longtemps  attri- 
buée aux  Arabes,  qui  l'avaient  reçue  d'eux.  Leurs  instruments  de  mu- 
sique, bien  supérieurs  à  ceux  des  Grecs  et  bien  plus  variés,  prouvent 
leur  supériorité  d'organisation  pour  l'art;  néanmoins  l'harmonie  leur 
est  étrangère  et  blesse  même  leur  oreille;  phénomène  qui  se  repro- 
duit dans  tout  l'Orient.  En  faut-il  davantage  pour  démontrer  l'ina- 
nité de  l'argument  en  faveur  de  l'harmonie  chez  les  Grecs  ?  Au  reste, 
cette  question  sera  examinée  à  fond  dans  la  suite  de  cette  histoire. 

La  construction  de  la  vina  fournit  une  réfutation  invincible  des  sup- 
positions de  quelques  critiques  et  historiens,  contre  la  réalité  d'une 
musique  pratique  conforme  à  la  théorie  exposée  dans  les  traités  de 
musique  en  langue  sanscrite.  Tous  les  chevalets  de  cet  instrument^ 
fesquels  déterminent  les  intonations  de  l'échelle  chromatique,  ces 
chevalets ,  disons-nous ,  sont  mobiles  et  se  fixent  avec  une  cire  molle 
qui  permet  de  modifier  leurs  positions  pour  les  notes  altérées  des  di- 
vers modes.  Or  il  ne  peut  y  avoir  de  démonstration  plus  péremp- 
toire  de  la  fréquence  des  altérations  des  notes ,  pour  constituer  les 
différences  des  modes ,  que  la  nécessité  de  changer  les  places  des 
chevalets;  car,  si  les  notes  n'étaient  jamais  altérées,  les  chevalets  de 
la  vina  auraient  des  positions  invariables. 

Cinq  cordes  de  la  vina  du  Bengale  se  pinçant  à  vide ,  et  deux  cordes 
seulement  étant  soumises  à.  l'action  des  doigts  de  la  main  gauche ,  on 
a  cru  (1)  que  l'instrument  n'avait  originairement  que  trois  cordes, 
dont  deux  étaient  jouées  par  la  main  gauche  et  la  troisième  pincée  à 
vide.  Il  existe  en  effet  dans  le  Dehli  une  petite  vina  montée  de  trois 
cordes  ;  mais  toutes  les  trois  sont  sur  le  manche  et  sont  soumises  à 
l'action  des  doigts  de  la  main  gauche.  La  longueur  de  cette  vina  n'est 
que  de  cinquante  centimètres,  et  sa  largeur  de  cinquante-deux  mil- 
limètres. Les  chevalets  de  l'instrument  sont  au  nombre  de  sept  et 
mobiles.  Les  figures,  de  profil  et  de  face,  de  la  vina  du  Dehli ,  sont 


(1)  De  Ul¥ me.  Histoire  de  la  musique,  1. 1,  p.  475. 
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celles  qu'on  voit  ici  (fig.  37)  :  on  n'y  remarque  pas  les  gourdes  qui 
sont  attachées  à  la  grande  vina,  pour  le  renforcement  du  son . 


Fig.  37. 

Il  existe  dans  l'Inde  une  autre  espèce  de  rina,  dont  le  nom,  en  hin- 
doustani,  est  hin^  évidemment  altéré  de  vin  ou  vina.  On  l'appelle 
aussi  vina  de  Bénaris  :  c'est  un  instrument  moderne  bien  construit  e^ 
dans  lequel  on  remarque  les  procédés  de  la  bonne  lutherie.  Le  corps 
de  la  bin  est  bombé  et  formé  de  côtes  assemblées,  comme  celui  du 
luth  :  il  est  ajusté  à  un  long  manche  terminé  par  une  tête  d'oiseau  de 
proie.  La  longueur  totale  de  l'instrument,  depuis  l'extrémité  de  la  tète 
jusqu'au  tire-cordes,  est  de  62  centimètres  ;  le  corps  sonore ,  depuis 
l'emboiture  du  manche  jusqu'à  l'extrémité,  a  vingt-deux  centimètres 
de  longueur;  sa  plus  grande  largeur,  prise  sur  la  table,  est  de  16cen- 
timètres.  L'instrument  est  monté  de  onze  cordes  dont  les  chevilles 
sont  échelonnées  depuis  la  volute  jusqu'à  la  moitié  environ  de  la  lon- 
gueur du  manche.  Les  cordes  les  plus  longues  et,  conséquemment,  les 
plus  graves,  sont  à  la  droite  du  manche  ;  la  longueur  des  autres  dimi- 
nue par  degrés  vers  la  gauche.  Sous  le  manche,  au  tiers  environ  de  sa 
longueur,  est  ajustée  une  courge  semblable  à  celles  de  l'ancienne  vina. 

Ce  qui  démontre  que  la  hin  est  moderne ,  c'est  que  les  chevalets , 
par  lesquels  le  manche  est  divisé,  sont  fixes  et  déterminent  une 
échelle  chromatique  invariable  dans  ses  intonations ,  lesquelles  sont 
contenues  dans  ces  limites  : 


12      3      4 


6       7      8      9      10    If 


^I^Irt  ^^^»u    ^    ■■  fi^^ 
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On  voit  que  les  notes  fa 


manquent  dans  cette 


échelle  ;  le  rapprochemest  excessif  des  chevalets  dans  les  notes  éle- 
vées de  l'instrument  est  sans  doute  la  cause  de  cette  lacune. 

Il  est  à  remarquer  que  les  deux  cordes  de  la  droite  du  manche  sont 
les  seules  sur  lesquelles  agissent  les  doigts  de  la  main  gauche.  Les 
trois  cordes  suivantes,  dont  les  chevilles  sont  près  de  la  tête  de  l'ins- 
trument, se  pincent  à  vide.  Les  six  autres  ne  se  pincent  pas;  elles 
résonnent,  par  sympathie  harmonique,  à  l'unisson  des  notes  doigtées 
avec  lesquelles  elles  sont  accordées. 

On  voit  ici  les  figures  de  profil  et  de  face  de  la  bin  ou  vina  de  Bé- 
narès. 


Le  lambourah  ou  lanbourah. 


Le  tambourak,  ou  lanbourah,  est  un  des  instruments  de  musique  les 
plus  anciens  de  l'Inde;  son  nom  primitif  est  inconnu ,  car  lanbourah 
est  un  nomarabe,toutefoîsilsepeutqu'il  vienne  du  nom  propre  d'un 
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Gandharva,  loumbowou(i).  C'est  dans  la  simplicité  élémentûre  de  cet 
instrumeDt  que  se  trouve  l'origine  de  tous  les  instruments  de  l'es- 
pèce  des  lanbours  persans  et  arabes.  11  y  a  deux  sortes  de  lambowak  ; 
la  première  est  formée  d'un  bloc  de  bois  de  courbari ,  de  forme 
ovale ,  ayant  huit  centimètres  d'épaisseur,  dix-sept  centimètres  en 
hauteur,  et  treize  centimètres  dans  son  petit  diamètre.  Ce  bloc,  dans 
lequel  est  enté  un  long  manche  en  bois  d'acajou ,  de  quatre-vingt- 
trois  centimètres,  y  compris  le  chevillier,  est  creusé  de  part  en  part 
et  vidé,  de  manière  à  ne  former  qu'une  courbe  allongée  dont  la  lar- 
geur est  de  trente-trois  millimëtres.  Sur  ce  cercle  solide  sont  coUét 
deux  larges  morceaux  de  serpent  boa,  qui  font  les 
1^^  fonctions  de  table  d'harmonie  et  de  dos. 

^^  WL^  La  tète  ou  volute  du  manche  est  recourbée  en  ar- 
^^TL^  rière  et  creusée  à  jour,  pour  attacher  les  cordes  aoï 
'  ^^  chevilles,  lesquelles  sont  au  nombre  de  trois.  Les  trois 
cordes  se  réunissent  à  l'extrémité  inférieure  de  l'ins- 
trument et  y  sont  fixées,  par  un  lien  commun ,  k  ud 
tire-cordes  qui  a  la  forme  d'une  tortue  en  ivoire. 
L'accord  de  ces  cordes  est  celui-ci  : 


Toutefois  cet  accord  peut  être  ou  plus  haut  ou  plus 
bas,  en  raison  de  la  nature  de  la  voix  que  l'iDsIm- 
ment  doit  guider,  au  moyen  d'un  capo-taslo  qui  glisse 
sur  le  manche ,  change  la  position  du  sillet  des 
cordes,  et  conséquemment  le  diapason.  La  forme  de 
ce  tambourah  est  représentée  ci-contre  (fig.  39). 

Peut-être  faut-il  reconnaître  dans  cet  instrument 
la  première  idée  arienne  des  organes  sonores  à  cordes 
pincées,  et  y  voir  rorigine  de  l'instrument  du  même 
genre  si  multiplié  dans  les  antiquités  égyptiennes. 
Ce  tambourah  ne  se  trouve  plus  aujourd'hui  dans 
l'Inde  qu'entre  les  mains  de  musiciens  ambulants 


é 


(I)  IJ^V^  lumburu. 
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de  la  classe  la  plus  infime.  On  le  trouve  aussi  à  la  Chine,  où  il  a  été 
transporté  de  Tlnde ,  mais  où  sa  caisse  sonore  est  faite  de  bois  léger. 
L'autre  tambourah  a  pour  caisse  sonore  une  courge  de  grande  di- 
mension dont  on  a  supprimé  à  peu  près  un  tiers ,  et  qui  est  recouverte 
d'une  planche  mince  de  bois  léger,  laquelle  forme  la  table  d'harmo- 
nie. A  ce  corps,  quasi  sphérique,  s'adapte  un  long  manche  d'environ 
quatre-vingtrdix  centimètres,  et  qui  n'est  pas  plus  large  que  celui  de 
l'autre  tambourah.  Sa  tète  ou  volute  est  aussi  courbée  en  arrière  et 
ordinairement  percée  de  quatre  trous  pour  les  chevilles ,  dont  deux 
sont  à  droite  et  deux  à  gauche.  Aucun  des  deux  tambourah  n'a  le 
manche  divisé  par  des  cases  destinées  à  fixer  les  intonations.  La  corde 
la  plus  grave  est  en  laiton ,  les  trois  autres  sont  en  acier.  Leur  accord 
est  celui-ci  : 


^'  ■■  "  "  I 


(1) 


Lorsque  le  tambourah  n'a  que  trois  cordes ,  la  plus  élevée  est  sup- 
primée. 

Les  anciennes  peintures  de  l'Inde  ont  des  représentations  de 
joueurs  célestes  de  tambourah  où  l'on  voit  que  le  musicien  est  assis  à 
Torientale,  ayant  le  corps  de  l'instrument  appuyé  sur  le  genou  droit, 
le  manche  contre  l'épaule  gauche,  et  la  main  droite  tenant  un  plectre, 
pour  pincer  les  cordes. 

Le  toumourah. 

Dans  la  province  de  Dehli  se  trouve  un  instrument  à  cordes  pin- 
cées appelé  toumourah  qui,  par  l'analogie  de  ce  nom  avec  celui  des 
tambourah,  semble  devoir  appartenir  à  la  classe  de  ceux-ci  ;  cepen- 
dant il  en  est  très-différent ,  car  le  toumourah  est  monté  de  treize 
cordes  ;  il  a  un  manche  très-large  et  dix-huit  cases  très-élevées,  pour 


(1)  La  Page  a  été  mal  informé  lorsc|u*il  a  dit  (Histoire  de  la  musique ,  t.  1,  p.  480)  que  les 
quatre  conies  du  tambourah  sont  accordées  de  cette  manière  : 


^  _  _ 


zr 
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la  formation  des  intonations.  A  vmi  dire,  c'est  une  variété  de  la  vina. 

En  voici  la  forme  : 


Le  tonmourali  a  fi-ois  cordes  principales  dont  les  chevilles  traver- 
sent la  tète  ou  volute  triangulaire.  Les  autres  chevilles  sont  échelonnées 
sur  le  c6té  gauche  du  manche  jusqu'à  la  onzième  case.  La  longueur 
totale  de  l'instrument,  depuis  l'extrémité  supérieure  de  la  tète  jus- 
qu'au tire-cordes,  est  de  quatre-vingt  centimètres.  La  plus  grande 
largeur  de  la  table  d'harmonie  est  de  vingt-cinq  centimètres,  et  sa 
longueur,  depuis  la  naissance  du  manche  jusqu'à  l'ex^émité  infé- 
rieure, estde  vingt-huit  centimètres.  La  partie  antérieure  de  la  caisse 
de  résonnance  est  excessivement  bombée. 

L'accord  des  trois  cordes  principales  est  celui-ci  ; 


Les  autres  cordes ,  dont  les  chevilles ,  en  forme  de  boulons ,  sont 
échelonnées  sur  le  manche ,  sont  accordées  à  l'unisson  des  intona- 
tions que  produisent  les  cordes  principales,  lorsqu'elles  sont  appuyées 
sur  les  diverses  cases;  elles  résonnent  à  vide  par  sympathie  harmo- 
nique. L'étendue  de  l'instrument ,  sur  la  deuxième  et  la  troisième 
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corde ,  la  première  restant  à  vide ,  est  de  deux  octaves ,  en  échelle 
chromatique,  comme  on  le  voit  ici  : 

Étendue  du  (oumourah. 

Sr Corde.      >  *   "     ^    *^  = 


2?*  Corde,      y-       .,    ^o    ho     11     yil     O     #0 


5!"*Corde 


hcÈ     l[r>    -^    >^ 


m    so  -  ^  ^  .       ..      1 


2?' Corde.     !?^'  H 


LA    CHIKARA   DE   BENARKS. 

La  chikâra  (1),  comme  le  loûmourahy  tire  son  origine  de  la  vina'; 
c'est  un  instrument  de  même  genre ,  mais  sa  construction  montre  l'art 
de  la  lutherie  indienne  beaucoup  plus  avancé  que  dans  Tinstrument 
primitif  :  il  est  du  reste  remarquable  que  tous  les  instruments  de  mu- 
sique fabriqués  à  Bénarès  se  distinguent  par  leur  bonne  facture  et  par 
le  fini  de  leurs  diverses  parties.  Le  corps  de  Tinstrument,  long  d'un 
mètre  12  centimètres,  depuis  Textrémité  inférieure  de  la  table  jus- 
qu'à celle  du  manche ,  est  formé  par  une  très-grande  courge  d'es- 
pèce particulière  y  dont  le  diamètre,  pris  au  centre  de  la  table ,  est  de 
26  centimètres.  Sur  la  partie  supérieure  de  la  courge  qui  s'emboîte 
avec  le  manche  sont  des  feuillages  en  bois  sculptés  avec  beaucoup  de 
délicatesse.  La  table  d'harmonie,  légèrement  bombée  et  vernie,  est 
faite  d'un  bois  léger  à  ondes  régulières  ;  sur  toute  sa  courbe  extérieure 
s'étend  un  large  filet  d'ivoire.  Le  manche ,  large  de  sept  centimètres 
dans  sa  partie  supérieure ,  est  arrondi  au  dos  et  s'emboite  avec  le 
corps  de  l'instriiment.  Sa  longueur,  depuis  l'embolture  jusqu'à  l'ex- 


(J)  Me  serait-ce  pas  ici  uuii  orthographe  |Nirticulicre  de  la  chitarah  ou  kitharah  de  U  Perse  et 
de  l'Arabie  ?  Ce  tioni,  introduit  eu  Kuro|)e  virs  le  treizième  siècle,  s^est  transformé  en  rehii  de 
guitart. 
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ti'émité  ,  est  de  77  centimètres.  Ce  manche  n'est  pas  (erminé  par  un 
cbevîllier  en  volute  ;  il  est  creux  dans  toute  sa  longueur  et  commu- 
nique avec  l'intérieur  du  corps  de  l'instrument;  en  sorte  que  c'est  par 
le  haut  du  manche  que  l'air  estërieur  est  en  communication  avec  les 
vibrations  de  la  table,  celle-ci  n'ayant  pas  d'ouïes. 

Les  trous  des  chevilles  qui  tendent  les  cordes  son! 

t  percés  dans  le  haut  du  manche ,  dont  trois  au  c6té 
gauche  et  deux  sur  la  partie  plane,  dans  le  plan  de 
la  table.  Ces  chevilles  sont  en  ivoire  et  présentent 
des  doubles  tètes  d'éléphantet de  bélier  admirable- 
_  ment  sculptées.  C'est  à  ces  chevilles  que  sont  atta- 

chées les  cinq  cordes  principales  de  l'instrument, 
dont  quatre  passent  sur  un  double  sillet  du  manche 
très-élevé  et  en  ivoire  ;  quant  à  la  cinquième ,  en 
dehors  du  manche,  elle  est  la  plus  grave  et  se 
pince  à.  vide.  Deux  autres  chevilles,  semblables  auit 
premières ,  sont  placées  plus  bas,  à  la  gauche  du 
manche,  et  tendent  des  cordes  qui  résonnent  har- 
moniquement  à  l'unisson  de  noies  produites  par  la 
pression  des  doigts  sur  les  cordes  principales.  Douze 
touches  ou  cases  mobiles  sont  échelonnées  sur  le 
manche  et  déterminent  les  intonations  des  cordes 
sous  la  pression  des  doigts  :  comme  les  chevalets  de 
la  vina ,  ces  touches  peuvent  être  modifiées  dans 
leurs  positions,  en  glissant  sur  le  manche,  pour  les 
diverses  altérations  des  modes  ;  elles  sont  en  argent 
ou  en  cuivre.  Tous  les  ornements  du  manche  et  du 
tire-cordes  en  ivoire  sculpté  sont  d'une  rare  déli- 
catesse. On  voit  ci-contre  la  figure  de  ce  bel  ins- 
trument (fig.  !►!). 

Bien  que  l'accord  de  la  chikara  ne  soit  pas  connu 
en  Europe  (1),  il  ne  parait  pas  douteux  qu'il  doit 
être  analogue  à  celui  des  autres  instruments  à  cor- 
des pincées  dont  on  vient  de  voir  la  description. 


(I)  Celle  lie  ma  culleclion  ,  (l'*|irn  laquelle  a  é1*  fail  le  denio  ,  n'a  p»  de  corde».  H  I  *" 
aï«ldeuï  à  i'eipoïilion  uniierjelle  de  Piri),«n  ISW.l'uoe  de  Pilnt,  l'aulred*  B*i>in»i 
cllei  avaient  quelque*  cordes  de  laiton  et  d'acier  dob  actordéct. 
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On  trouve  daoB  la  grande  province  de  Madras  une  ehikaraii  quatre 
cordes  qui ,  par  sa  forme  et  son  long  manche ,  est  semblable  à  celle 
dont  on  vient  de  voir  et  la  -figure  et  la  description.  Ce  n'est  pas  tou- 
lefoiâ  oo  instrument  à  cordes  pincées ,  mais  un  instrument  &  archet , 
ainsi  qu'on  le  voit  représenté  ici  (  fig.  ïâ  ) ,  d'après  le  modèle  qui  se 
trouvait  à  l'exposition  universelle  de  1855. 


La  longueur  totale  de  l'instrument ,  depuis  l'extrémité  supérieure 
du  manche  jusqu'au  tire-cordes,  est  d'un  mètre  30  centimètres.  Sa 
construction  est  plus  simple  et  moins  ornée  que  celle  de  l'instrument 
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ti-émité  ,  est  de  77  centimètres.  Ce  manche  n'est  pas  terminé  par  un 
chevillier  en  volute  ;  il  est  creux  dans  toute  sa  longueur  et  commu- 
nique avec  l'intérieur  du  corps  de  l'instrument;  en  sorte  que  c'est  par 
le  haut  du  manche  que  l'air  extérieur  est  en  communication  avec  les 
vibrations  de  la  table,  celle-ci  n'ayant  pas  d'ouïes. 

Les  trous  des  chevilles  qui  tendent  les  cordes  sont 
percés  dans  le  haut  du  manche,  dont  trois  au  côté 
gauche  et  deux  sur  la  partie  plane,  dans  le  plan  de 
la  table.  Ces  chevilles  sont  en  ivoire  et  présentent 
des  doubles  tétesd'éléphantetde  bélier  admirable- 
ment sculptées.  C'est  à  ces  chevilles  que  sont  atta- 
chées les  cinq  cordes  principales  de  l'instrument , 
dont  quatre  passent  sur  un  double  sillet  du  manche 
trés-élevé  et  en  ivoire  ;  quant  &  la  cinquième ,  en 
dehors  du  manche,  elle  est  la  plus  grave  et  se 
pince  à  vide.  Deux  autres  chevilles,  semblables  aux 
premières ,  sont  placées  plus  bas,  à  la  gauche  du 
manche,  et  tendent  des  cordes  qui  résonnent  har- 
moniquemeni  à  l'unisson  de  notes  produites  par  la 
pression  des  doigts  sur  les  cordes  principales.  Douze 
touches  ou  cases  mobiles  sont  échelonnées  sur  le 
manche  et  déterminent  les  intonations  des  cordes 
sous  la  pression  des  doigts  :  comme  les  chevalets  de 
la  vina ,  ces  touches  peuvent  être  modifiées  dans 
leurs  positions ,  en  glissant  sur  le  manche,  pour  les 
diverses  altérations  des  modes  ;  elles  sont  en  ai^ot 
ou  en  cuivre.  Tous  les  ornements  du  manche  et  du 
tire-cordes  en  ivoire  sculpté  sont  d'une  rare  déli- 
catesse. On  voit  ci-contre  la  ligure  de  ce  bel  ins- 
trument {fig.  41). 

Bien  que  l'accord  de  la  chikara  ne  soit  pas  connu 
en  Europe  (1),  il  ne  parait  pas  douteux  qu'il  doit 
être  analogue  &  celui  des  autres  instruments  à  cor- 
des pincées  dont  on  vient  de  voir  la  description. 


(I)  M\e  de  ma  cullecliob ,  d'aptes  laquelle  a  élé  fail  le  di 
avait  deux  •  IVxpoMlioD  uniTcrielle  de  Parii,  en  1865 ,  t'ui 
E-llei  avaient  qnelqiirt  cordes  de  laiton  etd'«cier  non  accordée*. 
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Oq  trouve  dans  la  grande  province  de  Hadraa  une  ehikara  à  quatre 
cordes  qui,  par  sa  forme  et  son  long  manche,  est  semblable  à  celle 
dont  on  vient  de  voir  et  la  ^gure  et  la  description.  Ce  n'est  pas  lou- 
(efoia  un  instrument  à  cordes  pincées ,  mais  un  instrument  à  archet , 
ainsi  qu'on  le  voit  représenté  ici  (  fig.  kî  ] ,  d'après  le  modèle  qui  se 
trouvait  &  l'exposition  universelle  de  1855. 


La  longueur  totale  de  l'instrument ,  depuis  l'extrémité  supérieure 
du  manche  jusqu'au  tire-cordes,  est  d'un  mètre  30  centimètres.  Sa 
construction  est  plus  simple  et  moins  ornée  que  celle  de  l'instrument 
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de  Bénarès ,  mais  elle  est  semblable  dans  les  parties  essentielles.  La 
corde  grave  est  en  dehors  du  manche  et  ne  peut  conséquemment 
être  )Ouée  par  Tarchet  ;  il  est  donc  vraisemblable  qu'elle  est  pincée 
par  le  pouce  de  la  main  gauche  pendant  que  Tarchet  agit  sur  les  autres 
cordes,  lesquelles  s*appuient  sur  le  sillet  et  sont  sur  le  manche  dans 
toute  leur  longueur.  Le  chevalet  sur  lequel  ces  cordes  passent  avant 
de  s'attacher  au  tire-cordes  est  plus  élevé  que  celui  de  la  chikara 
à  cordes  pincées,  à  cause  de  la  pression  exercée  par  Tarchet.  Ainsi 
qu'on  le  voit,  le  manche  de  Tinstrument  n'a  pas  de  touches  ou 
cases  y  pour  former  les  intonations  ;  c'est  l'instrumentiste  qui  ap- 
prend ,  par  l'étude ,  quelles  sont  les  positions  qui  répondent  à  ces 
intonations.  L'archet  est  très-bien  fait. 

LE   SITAa. 

Willard,  qui  a  recueilli  ses  renseignements  chez  les  musiciens 
indiens,  dit  que  le  sitar ^  instrument  à  six  ou  à  sept  cordes  pincées, 
a  été  inventé  par  un  Mongol  de  Dehli,  nommé  Oumir  Kkosro.  Il  n'in- 
dique pas  l'époque  de  l'invention  ;  mais  elle  ne  peut  être  antérieure 
au  quinzième  siècle  de  l'ère  chrétienne,  dans  lequel  fut  fondé  le 
royaume  mongol  de  Dehli.  Au  surplus,  l'invention  a  plus  d'un  auteur, 
car  le  nom  de  sitar  est  donné  dans  l'Inde  à  des  instruments  de  formes 
très-différentes,  quoique  leur  système  tonal  et  la  manière  d'en  jouer 
soient  identiques.  On  enpeut  juger  par  les  modèles  suivants  (page  289), 
tous  deux  dessinés  à  l'exposition  universelle  de  Paris,  en  1855.  Le 
premier  est  le  sitar  de  Bénarès,  vu  de  profil  et  de  face  (fig.  43). 

La  hauteur  totale  de  cet  instrument,  depuis  l'extrémité  supérieure 
de  la  tète  jusqu'au  tire-cordes,  est  de  90  centimètres.  La  table  d'har- 
monie a  25  centimètres  de  hauteur  et  30  centimètres  dans  sa  plus 
grande  largeur.  Ce  sitar  n'a  que  six  chevilles,  bien  qu'il  ait  sept  cor- 
des, parce  que  deux  cordes  à  l'unisson  sont  sur  la  même  cheville.  Le 
nombre  des  touches  ou  cases  placées  sur  le  manche  est  de  dix-sept  (1  ). 

L'autre  sitar  (page  289)  est  celui  du  Dekan-Dedjapour  (2)  ;  il  est 
vu  de  face  et  de  profil  (  fig.  kk)  : 

Cette  forme  rappelle  exactement  celle  de  la  guitare  d'Europe,  sauf 


(1)  La  Page,  par  une  erreur  singulière,  dit  soixante'dix  (ouvrage  dté,  t.  I ,  p.  402),  ajaal 
confondu  seventeen ,  du  texte  de  Willard ,  avec  seventy, 

(2)  District  du  Bengale. 
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la  largeur  du  man- 
che ,  plus  considéra- 
ble et  s'élargissant 
vers  le  corps  de  l'ins- 
trument. Ce  manche 
est  plus  court  que  ce- 
lui du  sitfkT  de  Béna- 
rès  et  n'a  que  treize 
touches  ou  cases,  au 
lieu  de  dix-sept.  Les 
chevilles  sont  au 
nombre  de  six  pour 
sept  cordes,  comme 
l'autre  sitar. 

Originairement  le 
sitar  n'eut  que  trois 
cordes,  ainsi  que  l'in- 
dique son  nom  per- 
san ,  formé  de  *<» , 
trois,  et  jU,  corde; 
mais  ce  nombre  s'est  ensuite  ac- 
cru juscpi'à  sept. 

Les  cordes  du  silar  sont  métal- 
liques. La  plus  grave,  qui  est  dou- 
ble ,  est  en  lailop  ;  son  nom ,  en 
hindoustani.estMaruj'.Lesautres 
cordes  sont  en  acier.  L'accord  de 
l'instrument  varie  dans  les  diver- 
ses provinces;  mais  la  note  grave 

est  toujours  la    JJî    =^ . 

Le  sitar  à  trois  cordes  se  retrouve 
encore  à  Dehti  :  sou  accord  est 
celui-ci  : 
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LK    RABAB. 


Comme  la  cbikara  de  Madras,  le  rabab  est  ur  instrument  qui  semble 
avoir  été  détourné  de  sa  destination  primitive.  La  forme  du  corps  de 
cet  organe  sonore  est  évidemment  celle  d'un  instrument  à  archet;  les 
échancrures  qu'on  y  remarque  à  la  hauteur  où  devrait  manœuvrer  l'ar- 
chet n'ont  pas  de  raison  d'être  pour  an  instrument  à  cordes  pincées  ; 
les  six  grandes  cordes  sont  en  boyau  ,  ce  qui  n'a  lieu  dans  aucun  ins- 
trument à  cordes  pincées  de  l'Inde;  enfin  les  cordes  harmoniques 
en  acier,  placées  sous  les  autres ,  semblent  être  destinées  à  résonner 
sous  l'impulsion  vibratoire  de  l'archet,  comme  cela  a  lieu  sur  la 
viole  d'amour.  D'ailleurs,  rabab,  ou  roubab,  est  un  nom  qui  n'appar- 
tient pas  aux  langues  de  l'Inde  ;  il  rappelle  le  rebab  persan  et  arabe  ; 
oependant  le  rabab  indien  ne  ressemble  au  rebab  ni  par  sa  forme  , 
ni  par  la  manière  dont  il  est  monté.  Nonobstant  les  motifs  qui  doivent 
faire  considérer  le  rabab  comme  un  instrumenta  archet,  Willardnous 
apprend  qu'on  le  joue  avec  un  plectre  de  corne,  tenu  de  la  main  droite, 
tandis  que  les  doigis  de  la  main  gauche  pressent  les  cordes  sur  la 
touche.  11  dit  avoir  entendu  des  ar- 
tistes et  des  amateurs  jouer  avec 
l>eaucoup  d'habileté  de  cet  inslra- 
ment,  dont  l'usage  est  particulière- 
ment répandu  à  Itampour,  ville 
de  l'Inde  anglaise ,  dans  l'ancien 
royaume  de  Uehii. 

La  longueur  totale  du  rabab  est 
de  85  centimètres  :  le  manche  est 
formé  de  la  dépression  du  corps  de 
l'instrument  jusqu'à  la  tète,  com- 
posée d'un  bloc  creusé  en  forme  de 
chevillier.  Cette  tête  est  percée  de 
trois  trous  pour  six  chevilles  ,  dont 
trois  sont  à  droite  et  trois  à  gau- 
cUe.  Six  grandes  cordes  de  boyau 
sont  tendues  par  ces  chevilles  et 
passent  sur  un  chevalet  au  l)as  de 
la  table  d'harmonie.  A  gauche  de 
ii({,  16.  cette  table  et  sur  la  moitié  inférieure 
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du  manche ,  se  trouvent  sept  chevilles  qui  tendeût  autant  de  cordes 
métalliques,  lesquelles  passent  sous  les  cordes  de  boyau  et  vont  s'at- 
tacher au  tire-cordes.  Ces  cordes  métalliques  résonnent  harmoni- 
quement  sous  l'influence  vibratoire  des  cordes  de  boyau.  La  forme 
du.rabab  est  représentée  ci-devant ,  page  290. 

Les  meilleurs  rababs ,  et  en  général  les  meilleurs  instruments  à 
cordes  pincées  et  à  archet,  sont  ceux  de  Bénarès. 

L'accord  du  rabab  n'est  pas  connu  en  Europe,  mais  il  est  vrai- 
semblable qu'il  est  en  rapport  avec  celui  des  autres  instruments  in- 
diens à  cordes  pincées,  c'est-à-dire  que  sa  corde  grave  étant  donnée, 
par  exemple  la  ou  sol,  les  autres  sont  accordées  en  quarte,  quinte 
et  octave  de  celle-là. 

La  harpe  ne  parait  avoir  appartenu  à  l'Inde  cisgangétique ,  ni 
aux  temps  védiques,  ni  à  une  époque  postérieure.  Le  musée  de  la 
Société  royale  des  Indes,  à  Londres,  possède  un  instruftient  de  ce 
genre ,  dont  il  sera  parlé  plus  loin  ;  mais  il  est  originaire  de  l'empire 
Birman,  dans  Fin  de  transgangétique. 

S  II.  Instruments  à  archet. 

Après  la  classe  des  instruments  à  cordes  pincées  des  Indiens,  si 
riche  et  si  variée,  la  plus  importante  est  la  classe  des  instruments  à 
archet;  car  c'est  dans  l'Inde  antique  que  se  trouve  l'origine  du  puis- 
sant interprète  du  sentiment  musical  qui  s'appelle  Y  archet.  En  vain 
le  chercherait-on  parmi  les  débris  des  monuments  antiques  de  l'E- 
gypte, de  l'Assyrie,  de  la  Grèce  et  de  Rome.  On  a  voulu  voir  l'archet 
dans  le  plectre  ;  mais  TrXîîxxpov  vient  de  -TXTÎTTeiv,  frapper.  11  est  vrai  que 
les  lexiques  expliquent  ce  mot  par  -archet  d'un  instrument  de  musique, 
mais  c'est  par  confusion  sur  la  signification  réelle  de  ce  mot  :  là  où 
est  l'archet ,  se  trouve  aussi  le  plectre  destiné  aux  instruments  à 
cordes  pincées.  Les  statues,  les  bas-reliefs  et  les  peintures  des  vases 
grecs  offrent  une  multitude  de  représentations  du  plectre,  et  dans 
toutes  nous  voyons  un  morceau  de  bois,  d'os  ou  d'ivoire,  terminé 
par  un  crochet,  pour  pincer  les  cordes,  ou  pour  les  battre  avec  le 

dos.  . 

L'Inde  a  vu  naître  les  instruments  à  archet  et  les  a  fait  connaître 
aux  autres  contrées  asiatiques,  puis  à  l'Europe.  Là,  il  n'y  a  pas  de 
conjecture  à  faire,  car  la  langue  sanscrite  a  des  noms  pour  l'archet  _ 

19.     ^V'' 

<    V  ... 
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et  pour  les  appareils  sonores  destinés  à  vibrer  sous  son  impulsion. 
Les  noms  sanscrits  de  Tarchet  sont  au  nombre  de  trois;  ils  indiquent 
les  différences  de  leurs  formes  et  matières  :  iJtUT  Kôna;  ce  nom  pa- 
rait être  celui  de  Tarcbet  primitif  en  bambou.  Les  autres  noms  sont 
^jnCTftfT  Gârikâj  et  qf^^l^  Parioâdas.  Le  premier  de  ces  noms  se  trouve 
dans  le  vocabulaire  appelé  Amarakôcha;  les  trois  mots  sont  dans  le 
dictionnaire  sanscrit  de  Wilson;  0.  Bohtlingk  a  donné  les  deux 
premiers  dans  la  partie  de  son  grand  dictionnaire  publiée  à  Pé- 
tersbourg.  M.  Foucaux,  professeur  de  sanscrit  et  de  tbibétain  au  Col- 
lège de  France,  à  qui  je  suis  redevable  de  ces  renseignements,  ajoute 
que,  bien  qu'il  ne  puisse  être  question  de  déterminer  Tépoque pré- 
cise de  Tusage  de  ces  mots,  ils  sont  certainement  très-anciens,  car 
on  peut,  sans  se  tromper,  donner  aux  ouvrages  d'où  ils  sont  tirés 
1,500  à  2,000  ans  d'existence;  d'où  il  résulte  que  celle  de  Tarchetdans 
rinde  a  dû  être  de  beaucoup  antérieure. 

Les  instruments  indiens  à  archet  offrent  des  formes  originales,  les 
unes  primitives  ,  les  autres  perfectionnées  ,  qui  ne  ressemblent  pas 
à  celles  des  instruments  à  cordes  de  l'Europe.  L'idée  première  se 
trouve  dans  le  ravanastron,  composé  d'un  cylindre  de  bois  de  sy- 
comore creusé  de  part  en  part.  Ce  cylindre,  long  de  11  centi- 
mètres ,  et  dont  le  diamètre  est  de  5  centimètres ,  a  pour  table 
d'harmonie  un  morceau  de  peau  de  serpent  boa  à  larges  écailles. 
Uile  tige  longue  de  55  centimètres ,  qui  sert  de  manche ,  traverse  le 
cylindre  au  tiers  de  sa  longueur,  vers  la  table  ;  elle  est  arrondie  dans 
sa  partie  inférieure ,  aplatie  dans  le  haut  et  légèrement  renversée  : 
cette  tige  est  en  bois  de  sapan.  La  tète  est  percée  de  deux  ti'ous  de 
12  millimètres  de  diamètre  pour  les  chevilles,  non  sur  le  côté,  mais 
dans  le  plan  de  la  table.  Deux  grandes  chevilles,  longues  de  10  cen- 
timètres, taillées  en  hexagone  vers  la  tête  et  arrondies  à  l'extrémité 
opposée,  servent  à  tendre  deux  cordes  d'intestins  de  gazelle,  les- 
quelles sont  fixées  à  une  lanière  de  peau  de  serpent  attachée  au  bout 
inférieur  de  la  tige.  Un  petit  chevalet,  long  de  18  millimètres,  taillé 
en  biseau  dans  le  haut ,  plat  dans  la  partie  qui  pose  sur  la  table , 
et  évidé  rectangulairement  dans  cette  partie ,  de  manière  à  former 
deux  pieds  séparés  :  tel  est  le  support  des  cordes. 

A  l'égard  de  l'archet,  il  est  formé  d'un  bambou  mince,  légèrement 
couvbé.  Une  entaille  dans  la  tête,  jusqu'au  premier  nœud,  sert  à 
fixer  une  mèche  de  crins,  qui  est  tendue  et  attachée  à  l'autre  es- 
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trémité  par  vingt  tours* d'une  tresse  de 
jonc  très-flexible.  On  voit  ici  le  rava- 
naslron  et  soa  archet  (fig.  46). 

Le  voyageur  Sonnerat  a  publié  la 
figure  d'un  instrument  à  cinq  cordes  et 
&  archet  (1),  d'un  diamètre  plus  grand 
que  le  ravanastron ,  et  dont  Ja  construc- 
tion est  régulière,  ainsi  qu'on  le  voit  ici 
(fig.  47). 

Sonnerat  donne  à  cet  instrument  le 
nom  de  ravanastron  et  dit  qu'il  fut  in- 
venté il  y  a  cinq  mille  ans  par  Bavana, 
roi  de  l'Ile  de  Ceyian;  mais  il  a  été  in- 
duit en  erreur  ;  son  instrument  n'est  pas 
le  ravanastron,  mais  l'otirt,  sorte  de  viole 
du  Martaban ,  qui  se  joue  sur  le  genou , 
et  qu'on  trouve  communément  dans  les 
diverses  parties  de  l'Inde  transgangé- 
lique. 

Le  ravaaattron ,   depuis  longtemps 
abandonné  k  la  dernière  classe  du  peu- 
ple et  à  de  pauvres  moines  bouddhistes, 
qui  vont  demandant  l'aumône  de  porte 
en  porte,  a  un  son  doux  et  sourd.  D'autres  instru- 
ments, faits  à  Timitation  de  celui-là,  sont  connus 
parmi  les  classes  pauvres  de  l'Indoustan.  Le  premier, 
d'une  sonorité  plus  intense  et  de  plus  grande  dimen- 
sion, est  aussi  formé  d'un  cylindre  de  bois  de  syco- 
more, long  de  16  centimètres,  ayant  11  centimètres 
de  diamètre ,  et  creusé  de  telle  sorte ,  dans  toute  sa 
longueur,  que  ce  corps  n'a  pas  plus  de  3  millimètres 
d'épaisseur.  Il  est  traversé  de  part  en  part  par  une 
tige  dont  la  longueur  totale  est  de  86  centimètres 
et  qui  forme  le  manche,  comme  au  ravanastron. 
Cette  tige,  creusée  elle-même  verticalement 
base ,  est  disposée  pour  y  laisser  pénétrer  un 


(I)  ^ojage  aiu  InJti  Orttalalei  cl  i  ta  Cliine,  I.  I,  ^.   16,  p.  III. 
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cylindre  en  bois  de  fer,  de  9  lignes  de  longueur ,  terminé  par  un 
bouton  dans  lequel  est  passée  une  lanière  de  cuir  de  chacal  pour  y 
attacher  les  cordes.  La  table  est  formée  d'une  légère  planche  de  bois 
de  mounah,  qui  a  de  la  ressemblance  avec  le  sapin  par  ses  fibres 
longitudinales.  L'instrument,  appelé  rovana^  est  monté  de  deux 
cordes,  comme  le  ravanaslron,  et  dans  tout  le  reste  il  est  semblable 
à  celui-ci. 

À  une  époque  postérieure  sans  doute  à  Tinvention  des  deux  ins- 
truments dont  il  vient  d'être  parlé  appartient  Y  orner  li,  autre  instru- 
ment à  archet,  monté  de  deux  cordes,  dans  lequel  on  aperçoit 
quelque  progrès  de  fabrication.  Le  corps  est  formé  d'une  noix  de 
coco  dont  on  a  enlevé  le  tiers,  et  dont  les  parois  sont  réduites  à  l'é- 
paisseur de  2  millimètres  :  cette  caisse  est  polie  à  l'intérieur  comme 
à  l'extérieur.  Quatre  ouvertures  elliptiques  et  une  en  forme  de  losange 
sont  pratiquées  à  la  partie  antérieure  du  corps ,  pour  servir  d*ouIes. 
Je  possède  deux  de  ces  instruments;  dans  l'un  d'eux,  la  table  d'har- 
monie est  formée  d'une  peau  de  gazelle  bien  préparée  et  très-unie  ; 
dans  l'autre,  cette  table  est  une  planchette  de  bois  satiné  à  maille 
très-fine,  de  1  millimètre  d'épaisseur.  Dans  les  deux  instruments,  la 
largeur  de  cette  table,  au  plus  grand  diamètre,   est  de    0*,515. 
Comme  dans  le  ravanaslron  et  le  rovana,  le  manche  est  formé  d'une 
tige  en  sapan  (bois  rouge  de  l'Inde),  qui  traverse  le  corps  de  l'ins- 
trument. La  partie  inférieure  est  arrondie ,  forée  longitudinalement 
à  la  base,  pour  y  introduire  un  cylindre  terminé  par  un  petit  cube 
percé  d'un  trou ,  où  les  cordes  sont  attachées.  Le  manche  est  plat 
dans  sa  partie  supérieure  et  se  termine  par  une  tète  renversée,  coupée 
à  angles  droits.  Les  chevilles  ne  sont  pas  placées  sur  cette  tète, 
comme  aux  deux  autres  instruments;  toutes  deux  sont  à  gauche  du 
manche  ,  et  la  tète  est  percée  de  part  en  part  par  une  ouverture  lon- 
gitudinale de  6  centimètres  et  large  de  12  millimètres,  pour  intro- 
duire les  cordes  dans  les  trous  des  chevilles  :  c'est  un  commencement 
de  la  volute  des  instruments  à  archet  européens.  Au  bas  de  cette  ou- 
verture est  un  petit  sillet  en  ivoire ,  haut  de  1  millimètre ,  sur  lequel 
les  cordes  sont  appuyées.  Le  chevalet,  sur  lequel  elles  passent  à 
l'autre  extrémité ,  est  exactement  semblable  à  celui  du  ravanasiron. 
L'archet,  plus  long  que  celui  de  ce  dernier  instrument,  est  fait  aussi 
d'un  léger  bambou  qui  forme  l'arc.  A  son  extrémité  supérieure,  est 
une  fente  dans  laquelle  la  mèche  de  crins  est  fixée  ;  mais ,  au  lieu 
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d'être  attachée  par  un  lien  en  jonc  à  l'autre  extrémité ,  cette  mèche 
traverse  le  bambou  par  un  trou  et  y 
est  arrêtée  par  un  nœud.  On  voit  ci- 
contre  la  forme  de  Vomerli  (fig.  48). 

Tels  sont  les  premiers  essais  de  la 
production  des  sons  par  le  frottement 
d'un  archet  sur  des  cordes ,  soit  de 
coton  gommé  ,  soit  d'intestins  d'ani- 
maux. Il  n'est  pas  douteux  que  des  siè- 
cles ont  dû  s'écouler  entre  l'invention 
élémentaire  du  raianastron  et  les  per- 
fectionnements présentés  par  Vomerli; 
mais  celui-ci  même  appartient  à  une 
antiquité  reculée.  La  musique  était  en- 
core peu  avancée  chez  la  population 
indienne  lorsqu'elle  admettait  parmi 
ses  organes  les  sons  produits  par  des 
agents  aussi  peu  favorables  à  la  sono- 
rité que  des  cylindres  de  bois  que  ne 
pouvait  mettre  en  vibration  un  faible 
archet  de  bambou,  ou  des  noijt  de  coco> 
insuffisantes  pour  les  vibrations  de 
sons  d'une  certaine  intensité.  Toutefois 

l'idée  première  de  ce  mode  de  production  des  sons  n'en  a  pas  moins  été 
une  des  plus  reman^uables  et  des  plus  fécondes  pour  l'avenir  de  l'art. 

Les  autres  instruments  à  archet,  qui  se  trouvent  en  abondance 
dans  l'Inde,  sont  modernes  relativement  à  ceux  dont  il  vient  d'être 
parlé  ;  cependant  il  en  est  parmi  eux  qui  existaient  déjà  depuis 
longtemps  à  l'époque  de  la  conquête  des  Gaznévides,  c'est-à-dire  au 
onzième  siècle;  car  ce  fut  alors  que  l'archet  s'introduisit  dans  la 
Perse  et  dans  l'Arabie.  Ces  instruments  ne  sont  pas  moins  anciens 
que  les  autres,  quant  au  système  et  quant  à  la  forme.  Le  plus  ancien 
est  le  sarôk,  confondu  par  le  baron  de  Dalberg  (1),  La  Page  (2)  et 
d'autres  avec  la  sarungie,  qui  appartient  à  un  état  plus  avancé  de 
la  facture  des  instruments,  ainsi  qu'on  le  verra  tout  à  l'heure. 


(1)  Veier  die  Miuik  Jet  Indirr 
(1)  Hhl.  gènér.  Je  la  muiiqlie  i 
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Il  serait  difticile  de  faire  comprendre  la  forme  du  $arôh  par  ta 
(loseription,  si  minutieuse  qu'elle  fût  ;  la  figure  qu'on  eu  voit  ici,  sous 
deux  aspects,  atteindra  mieux  ce  but. 


La  longueur  totale  de  l'instrument,  depuis  l'extrémité  de  Tor- 
nement  de  !a  tête  jusqu'au  tire-cordes,  est  de  66  centimètres,  et 
depuis  le  haut  du  chevïUier  jusqu'à  l'extrémité  inférieure ,  de 
5V  centimètres.  Sa  plus  grande  largeur  est  de  27  centimètres.  Le 
manche  et 'sa  touche  n'ont  que  i)  centimètres.  Au-dessous  de  ce 
manche,  la  caisse  présente  un  vide  qui  s'étend  jusqu'à  la  table 
à  une  longueur  de  18  centimètres,  et  laisse  à  découvert  tout  l'in- 
téneur  du  corps  de  l'instrument.  La  table  est  une  peau  de  ga- 
zelle préparée  et  collée  sur  les  bords  de  la  caisse  sonore.  I^es  cordes, 
au  nombre  de  trois,  sont  tendues  par  trois  longues  chevilles  qui 
traversent  la  boite  du  chevillier.  Soutenues  par  un  chevalet  assez 
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élevé  pour  laisser  à  l'archet  sa  liberté  d'action ,  elles  vont  s'attacher 
à  une  lanière  que  retient  la  cheville' du  tire-cordes.  Le  corps  du 
$arôh  est  chargé  d'ornements  peints,  dorés  et  vernis  avec  beaucoup 
de  déhcatesse. 

Les  sarôhs  les  plus  estimés  dans  l'Inde  sont  ceux  qui  se  fabriquent 
à  Patna,  ville  considérable  et  très-ancienne  ,  capittile  du  Babar,  sur 
le  Gange. 

11  existe  dans  l'Inde  un  autre  instrument  du  même  nom ,  quoique 
fort  différent;  il  est  particulièrement  en  usage  dans  l'empire  Bir- 
man. On  en  trouvera  la  figure  et  la  description  dans  le  neuvième 
chapitre  de  ce  livre. 

L'instrument  indien  appelé  sarungie,  saringée,  ou  sarangie,  suivant 
la  prononciation  particulière  à  quelques  provinces,  tire  évidemment 
son  origine  du  sarôh,  mais  il  en  est  un  perfectionnement  très-remar- 
quable. Il  y  a  lieu  de  croire  que  ces  noms  modernes  sarungie,  saringie 
et  sarangie  s'appliquent  ii  l'instrument  appelé  sarvarasa  dans  les 
dictionnaires  sanscrits  ;  ce 
mot  a  pour  racine  T[^  sarva 
(tout,  universel)  ;  la  sarungie, 
avec  ses  cordes  intestinales 
et  métalliques,  est  en  effet 
le  développement  le  plus 
complet  de  la  musique  in- 
dienne. 

La  sarungie  est  de  deux 
espèces  :  la  première  a  trois 
cordes  de  boyau  et  cinq  cor- 
des métalliques  ;  l'autre  a 
quatre  cordes  de  boyau  et 
onze  cordes  métalliques.  Le 
premiet'  de  ces  deux  instru- 
ments est  la  sarungie  de  Bé- 
narès.  Sa  construction  estélé- 
gante,  comme  tous  les  pro- 
duits de  la  lutherie  de  cette 
ville  ,  et  ses  ornements  sont 
de  bon  goût,  comme  on  peut 
le  voir  ici  (lig.  50)  : 
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La  longueur  totale  de  l'iastrument  est  de  5V  centimètres,  et  la 
caisse  sonore,  y  compris  le  manche,  depuis  le  chevillier  jusqu'à 
l'extrémité  inférieure,  a  42  centimètres  de  hauteur.  Les  trois  cordes 
de  boyau  sont  tendues  par  autant  de  chevilles,  qui  traversent  la 
boite  du  chevillier.  Ces  cordes  passent  sur  un  chevalet  assez  élevé 
pour  qu'elles  résonnent  sous  l'action  de  l'archet  ;  elles  vont  ensuite 
se  réunir  au  tire -cordes.  Cinq  chevilles  échelonnées  sur  le  côté  gauche 
du  manche  tendent  les  cordes  métalliques,  lesquelles  passent  sous 
le  chevalet  et  vont  aussi  s'attacher  au  tire-cordes. 

Ici  se  produit  la  solution  d'une  question  souvent  posée  sans  qu'on  eût 
trouvé  de  réponse  satisfaisante.  On  demandait  quelle  avait  été  l'origine 
de  la  viole  d'amour  et  du  baryton ,  instruments  à  sons  harmoniques 
montés  de  cordes  de  boyau  jouées  par  l'archet  et  de  cordes  métalliques 
placées  sous  la  touche  et  le  chevalet,  et  résonnant  par  sympathie  har- 
monique. Ces  instruments,  connus  dès  la  fin  du  dix-septième  siècle 
dans  la  Hongrie  et  la  Bohème,  eurent  plus  tard  une  certaine  vogue  en 
Allemagne  et  ont  été  cultivés  avec  succès  par  des  artistes  distingués.  La 
viole  d'amour  était  aussi  connue  antérieurement  A  Constantinople,  où 
on  Ia"trouve  encore.  11  parait  que  c'est  de  cette  ville  que  l'instrument  a 
pénétré  en  Hongrie,  par  laValachie 
et  la  Servie  ;  mais  d'où  était-il  venu 
dans  la  capitale  de  la  Turquie?  11 
ne  parait  pas  qu'ilpuisse  y  avoir  de 
doute  après  avoir  vu  ce  que  sont  les 
sarungiesde  l'Inde,  dont  le  prin- 
cipe se  retrouve  dans  la  lovmourah 
de  DehIietdanslacAïA-âra  debéna- 
rès;  il  parait,  dis-je,  hors  de  doute 
que  la  viole  d'amour  et  le  baryton 
sont  nés  de  ce  principe  de  réson- 
nance  par  sympathie  harmonique 
qui  de  l'Inde  a  passé  en  Turquie 
par  la  Perse. 

L'autre  sarungie ,  plus  compli- 
quée que  celle  qu'on  vient  de  voir, 
est  en  usage  dans  le  Bengale,  par- 
ticulièrement dans  le  district  de 
Moursed,  ou  Mourched-Abad,  et  ne 
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fabrique  dans  la  ville  de  ce  nom.  La  forme  de  cet  instrument  es( 
représentée  ûg.  51, .page  298. 

La  longueur  totale  de  cet  iastrument^  depuis  l'extrémité  supé- 
rieure du  chevillier  jusqu'au  tire-cordes,  est  de  ï8  centimètres.  La 
plus  grande  largeur  du  corps  de  résonnance  est  de  15  centimètres. 
Le  mancbe  est  très-large.  Quatre  cordes  de  boyau,  tendues  par  autant 
de  chevilles  qui  traversent  la  tète  aux  quatre  angles ,  sont  soutenues 
par  deux  sillets  et  un  chevalet;  elles  vont  s'attacher  à  un  large  tire- 
cordes,  qui  forme  le  pied  de  l'instrument.  Sur  un  manche  très- 
large  et  massif,  «nsi  que  la  caisse  sonore,  sont  rangées  onze  che- 
villes qui  tendent  autant  de  cordes  métalliques,  qui  passent  sous  le 
chevalet  et  s'attachent  au  tire-cordes.  La  table  d'harmonie  est  en  bois 
satiné  à  fines  maiUes.  De  petites  ouvertures  circulaires  pratiquées  à 
la  base  de  l'instrument  mettent  les  vibrations  de  la  table  en  commu- 
nication avec  l'ait 
tant  extérieur 
qu'intérieur. 

On  trouve  dans 
le  Népal  et  à  Ma- 
dras un  instru- 
ment à  archet  de 
forme  bizarre,  ap- 
pelé kunjerry,  ou 
plutôt  kunjerré. 
C'est  une  sorte  de 
basse  dontl'usage 
parait  énigmati- 
que  et  qui  ne  peut 
être  compris  que 
par  le  dessin  que 
l'on  voit  ci-con- 
tre: 

La  hauteur  to- 
tale de  l'instru- 
ment est  de  1  mè- 
tre 10  centimè- 
tres. La  table 
d'harmonie      est 
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bombée;  mais  elle  est  dépassée  dans  sa  surface  par  la  largeur  des 
éclisses.  Cette  table  a  deux  grandes  ouïes  dans  le  haut,  et  huit  petites 
près  du  chevalet.  Le  manche,  fort  large,  est  divisé  par  douze  touches 
on  cases  ;  il  est  surmonté  d'un  chevillier  régulier,  qui  se  termine  par 
une  tète  d'oiseau  tournée  en  arrière.  Cinq  grandes  chevilles  tendent 
cinq  cordes  de  boyau,  et,  sur  le  manche,  à  une  sixième  cheville  sont 
attachées  deux  cordes  métalliques  qui  sortent  par  deux  trous  sur  la 
touche,  au-dessus  de  la  dernière  case.  Les  cordes  de  boyau,  par 
Teffet  de  la  courbe  de  la  table,  font  un  angle  d'environ  15  degrés 
pour  passer  à  travers  le  chevalet ,  en  sorte  que  la  pression  des  doigts 
doit  être  énergique  pour  appuyer  les  cordes  sur  la  touche. 

Cet  instrument,  qui  est  au  musée  de  la  Compagnie  des  Indes  à 
Londres,  a  figuré  à  l'exposition  universelle  de -Paris  en  1855  :  il 
était  accompagné  de  son  archet,  d'une  forme  singulière  par  Télé- 
ration  de  la  hausse.  Le  dessinateur  a  oublié  d'en  joindre  le  dessin 
i  celui  de  l'instrument.  Au  premier  aperçu,  on  serait  tenté  de 
croire  que  le  kunjerry  était  originairement  un  instrument  à  cordes 
pincées,  qui  a  été  détourné  de  sa  destination;  mais  le  large  déve- 
loppement de  l'épaisseur  de  la  caisse  sonore,  qui  n'a  pas  moins  de 
quarante-deux  centimètres,  rend  cette  supposition  peu  vraisem- 
blable ,  à  cause  de  la  difficulté  qu'il  y  aurait  eu  à  tenir  cette  masse 
incommode  dans  la  position  ordinaire  des  instruments  à  cordes 
pincées. 

§  III.  Instruments  à  vent. 

D'anciennes  peintures  indiennes,  qui  existent  dans  certaines  pa- 
godes ,  représentent  Crichna  jouant  d'une  flûte  oblique  ou  traver- 
sière  (1).  Cependant  aucun  instrument  de  ce  genre  ne  parait  avoir 
été  connu  dans  l'Inde.  La  flûte  que  joue  Crichna  est  un  tube  de  bam- 
bou percé  de  huit  trous,  et  surmonté  d'un  sifflet,  comme  rancienne 
flûte  à  bec.  Au  lieu  de  lui  donner  la  position  verticale  indiquée  par 
son  système  de  construction,  le  dieu  joue  cette  flûte,  appelée  bansau- 
lie  y  et  quelquefois  hanse ,  comme  si  son  embouchure  était  latérale. 
Il  y  a  sans  doute  dans  cette  position  une  inadvertance  du  peintre.  La 


(I)  Ouseley,  Oriental  collections ,  t.  II,  p.  106. 
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bansouUe,  dont  on  voit  ici  la  forme  (fig.  53) ,  est 
aujourd'hui  de  peu  d'usage  dans  l'Inde. 

La  bilancojel  ou  villancoyel  est  une  autre  flûte 
à  bec  et  à  sifflet  dont  l'usage  s'est  conservé ,  par- 
ticulièrement dans  la  province  de  Kolmbetour 
(régence  de  Madras).  L'instrument  a  la  forme  re- 
présentée fig.  54. 

Les  sept  trous  percés  sur  le  tube  fournissent 
une  gamme  complète. 

Valghosah,  flageolet  à  sept  trous,  qu'on  trouve 
fréquemment  au  Bengale,  est  le  seul  instrument 
du  genre  des  flûtes  k  bec  qui  soit  maintenant  en 
usage.  On  en  voit  la  forme,  fig.  55. 

Tous  les  autres  instruments  à  vent  en  ]>ois  ré-  40 
pandus  dans  l'Inde  appartiennent  à  la  catégorie  ^'S-  ^ 
des  instruments  &  ancbe  :  ce  sont  des  hautbois  ou  des 
chalumeaux.  Les  premiers  ont  des  anches  à  deux  lan- 
guettes ;  les  autres  n'ont  qu'une  seule  languette. 

Le  plus  ancien  des  hautbois  est  Yolou  :  son  tube  n'a 
pasde  trous  latéraux,  d'où  il  résulte  qu'il  ne  peut  produire 
qu'un  son.  Sa  forme  est  représentée  ci-contre  (fig.  56 

Cet  instrument  monophone  n'a  d'emploi  que  pour  la 
danse  des  bayadères  :  le  musicien  le  tient  de  la  main 
gauche,  soutenant  le  son ,  et  bat  avec  la  droite  le  rhythme 
de  la  danse  sur  un  petit  tambour  atta- 
ché à  sa  ceinture.  Les  Indiensqui  jouent 
de  Volou  ont  la  singulière  faculté  de  re-   e' 
tenir  la  respiration  et  de  soutenir  le  son 
de  Linstrument  presque  indéfiniment. 

Le  nagatiaran  est  un  petit  hautbois 
&  quatre  trous ,  qui  ne  peut  produire 
que  cinq  sons  d'intonations  diverses, 
lesquelles ,  sauf  les  différences  du  sys- 
tème tonal  indien  et  de  l'européen,  ré- 
pondent A  ces  notes  : 


1 


La  fonne  de  l'ins- 
trument est  repré- 
sentée ci-dessous 
fig.  57). 

Volou  et  le  nagat- 


Fig.  57. 


Kig.  53. 
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saran  sont  certainement  les 
instruments  à  anche  les  plus 
anciens  de  l'Inde.  Le  dernier 
est  encore  en  usage  dans  cer- 
taines cérémonies   relîgieu- 


Deux  instruments  à  anche 
plus  modernes  et  de  grandes 
dimensions  existent  dans 
l'Inde  cisgangétique ,  parti- 
culièrement dans  la  régence 
de  Madras.  Le  premier  est  le 
grand  hautbois  nommé  lun- 
nagie,  ou  plutôt  tounnagir.  Sa 
longueur,  depuis  l'anche  jus- 
qu'à l'extrémité  du  pavillon , 
est  de  k5  centimètres.  Le  tube 
est  percé  de  dix  troiis ,  dont 
huit  à  la  face  supérieure  de 
l'instrument  et  deux  sur  les 
c6tés.  Cet  instrument  est  au 
musée  de  la  Compagnie  des 
Indes  à  Londres.  Sa  forme 
est  représentée  fig.  58. 

L'autre  instrument  est  un 
chalumeau  appelé  moska  :  il 


Fig.  59, 


est  particulièrement  en  usage  dans  la  province  de  Kolmbetour.  Sa 
longueur,  depuis  l'anche  jusqu'à  l'extrémité  du  pavillon,  est  de 
CO  centimètres.  Le  tube  est  percé  de  sept  trous  qui  produisent  la 
gamme  suivante ,  en  sons  durs  et  rauques  : 


Ce  chalumeau  était  à  l'exposition  universelle  de  Paris  en  1855. 

On  en  voit  la  forme  ci-dessus  (  fig.  59}. 

Deux  autres  instruments  à  anche  sont  aussi  connus  dans  l'Inde  : 
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l'un  est  une  musette  appelée  tourti  ou  tourry,  laquelle  est  com- 
posée d'une  outre  surmontée  d'un  tuyau  inflateur,  et  qui  alimente 
un  tube  à  anche ,  percé  de  quatre 
trous;  ce  qui  indique  un  instru- 
ment très-ancien.  Le  voyageur 
qui  en  a  dessiné  la  figure  qu'on 
voit  ci-contre  (fig.  60]  a  donné 
par  erreur  des  trous  au  tuyau  in- 
flateur. 

Dans  la  régence  de  Madras,  se 
trouve  une  autre  espèce  de  mu- 
sette appelée  ziily ,  dont  le  tuyau 
attaché  A  l'outre  est  percé  de  sept 
trous.  Un  autre  instrument ,  ap- 
pelé magondi,  est  en  usage  parmi 
les  jongleurs  indiens,  pour  appri- 
voiser les  serpents.  11  est  composé 
d'une  courge  à  laquelle  sont  ajus- 
tés deux  tuyaux,  dont  l'un  a  sept  trous,  et  l'autre 
quatre  seulement,    pour   les  sons   graves.    Le 
tuyau  &  sept  trous  en  a  quatre  d'un  côté  du  tube 
et  trois  de  l'autre.  L'extrémité  de  la  queue  de  la 
courge  est  percée  d'un  trou  pour  que  le  joueur 
de  l'instrument  y  introduise  l'air.  Les  sons  du 
magondi  sont  doux  et  opèrent  sur  les  serpents 
un  effet  somnifère,  après  les  avoir  d'abord  ex- 
cités. On  voit  ci-contre  la  forme  de  cet  instru- 
ment (fig.  61). 

Les  instruments  métalliques  à  vent,  en  usage 
dans  l'Inde,  sont  de  deux  espèces,  A  savoir  les 
cors  et  les  trompettes. 

L'n  petit  cor,  nommé  toutari,  se  trouve  dans 
quelques  pi-ovinces,  particulièrement  dans  le 
Bengale  :  ii  est  composé  de  cinq  pièces  qui  s'em- 
boîtent et  forment  une  courbe  semblable  au 
cor  des  chevaliers  du  moyen  âge. 

L'n  autre  cor  du  Bengale  et  du  Népal  ou 
Népaul    est    appelé   bheroubiiathie .    Sa    forme 


HISTOIRE  GÉNÉRALE 


est  représentée  ci-dessous 
{%.  62). 


Kig.  6ï  Fig.  63. 

Enfin,  il  existe  dans  le  Bengale  un  grand  cor,  appelé  noursingh, 
dont  la  forme,  très-ornée,  est  représentée  ci-dessus  (fig.  63). 
Cet  instrument  n'est  employé  que  dans  des  cortèges  d'occasions 
solennelles,  ou  dans  certaines  cérémo- 

Inies  religieuses. 
Trois  sortes  de  trompettes  sont  aussi 
connues  dans  l'Inde  :  la  première  est  la 
grande  trompette  du  Bengale ,  dont  le 
^^  nom  estbkirée,  et  qui  a  beaucoup  dV 

nalogîe  avec  l'ancienne  trompette  droite 
de  l'Europe.  Sa  forme  est  représentée  ci- 
contre  (fig.  6V). 

La  grande  trompette  en  usage  dans  la 
régence  de  Hadras  est  appelée  bouri, 
nom  qui  rappelle  la  bhérée  du  Bengale; 
mais  la  forme  est  différente ,  comme  on 
le  voit  fig.  65. 

Il  n'est  pas  inutile  de  remarquer  à 
ce  sujet  que  ia  forme  a  peu  d'influence 
sur  la  nature  des  sons  produits  par  les 
instruments  de  cette  espèce,  sauf  par  le 
diamètre  des  tubes,  car  les  sons  des  tubes 
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larges  sont  pleins  et  ronds,  tandis  que  ceux  des  tubes  étroits  sont 
stridents.  Quant  aux  contours  donnés  aux  tubes  par  les  fabri- 
cants*, ils  n'ont  aucune  influence  soit  sur  la  qualité  des  sons,  soit 
sur  leur  diapason ,  si  la  longueur  du  tube  est  égale  entre  deux 
cors  ou  deux  trompettes ,  quelle  qu'en  soit  la  forme ,  et  les  deux- 
instruments  auront  nécessairement  la  faculté  de  produire  ces 
notes  : 


€iux  notes  suivantes 


^^J>f  r  r  rr  ri 

Si  le  tube  d'un  des  cors  ou  d'une  des  trompettes  est  plus  court, 
les  sons  représentés  par  ces  notes  seront  plus  élevés  ;  s'il  est  plus 
long ,  les  sons  seront  plus  bas.  On  doit  conclure  de  là  que 
la  grande  trompette  (  bhirée  )  du  Bengale  et  la  bouri  de 
Madras  ont  des  sons  analogues  et  produisent  les  mêmes 
notes,  nonobstant  les  différences  de  formes,  si  leurs  tubes 
ont  le. même  diamètre  et  la  même  longueur. 

De  M  nous  pouvons  décider  aussi  à  priori  que  le  corn- 
boHy  autre  trompette  de  l'Inde,  est  d'un  diapason  plus  élevé 
que  celui  des  deux  autres  instrutnents,  son  tube  étant  évi- 
demment plus  court,  puisqu'il  n'a  qu'un  seul  contour  au 
lieu  de  deux  de  même  dimension ,  ainsi  qu'on  le  voit  par 
la  figure  66. 

En  supposant  que  les  deux  premières  trompettes  in- 
diennes produisent  des  sons  répondant  aux  notes  écrites 
ci-dessus,  on  en  ^conclura  avec  certitude  qu'elles  sont  en 
u/.  Déduisant  ensuite  ce  qui  manque  de  développement  du 
tube  à  la  troisième  trompette  pour  être  au  même  dia- 
pason ,  on  pourra  trouver  que  le  sien  est  plus  élevé  d'une 
quarte,  et  que  ses  sons  5o/,  ti/,  mt,  .so/,  etc.,  doivent  répondre 


Fig  m. 


jj  '  'r^rr  rrff  I 

Au  nombre  des  instruments  à  vent  métalliques  de  l'Inde  se  trou- 
\  ont  plusieurs  grandes  trompes  ou  trompettes  dont  les  tubes  étroits 
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Fig.  67 


sont  composés  de  plusieurs  piè- 
ces.  Le  phoungUy  composé  de 
trois  pièces  qui  s'emboîtent,  a 
soixante  et  onze  centimètres  de 
longueur  :  le  métal  de  son  tube 
est  fort  mince.  Une  autre  trom- 
pette, longue  de  2  mètres,  com- 
posée de  quatre  pièces  emboî- 
tées Tune  dans  l'autre,  et  à  pa- 
villon étroit,  produit  des  sons 
graves  et  lugubres.  Cet  instru- 
ment est  destiné  aux  cérémonies 
des  funérailles.  Son  nom  est 
ramsinga{i),  et  sa  matière  est 
un  cuivre  mince  recouvert  d'un 
vernis  rouge.  N'étant  pas  re- 
courbé, le  ramsinga  n'aurait  pas 
l'appui  nécessaire  contre  les  lè- 
vres du  musicien  qui  en  joue,  si 
l'instrument  n'était  soutenu  dans 
la  position  horizontale  par  le 
long  bâton  qui  y  est  attaché, 
comme  on  le  voit  fig.  67. 

Le  musicien  porte  le  ramsinga 
de  la  main  gauche,  et  le  soutient 
de  la  droite  avec  le  bâton. 

Un  fait  digne  d'attention  ré- 
sulte de  ceux  qui  viennent  d'être 
exposés  ;  le  voici  :  les  tubes  des 
instruments  de  cuivre  européens 
subissent  des  modifications  de 
longueur  par  des  additions  ou 
par  des  soustractions  faites  mo- 
mentanément à  ces  longueurs; 
additions  et  soustractions  calcu- 
lées de  telle  sorte  que  les  instru- 


(1)  SoDoerat  (  oii\  rage  cité  )  donne  à  cet  iastniment  le  nom  de  taré. 
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ments  sont  à  volonté  au  diapason  des  gammés  à' ni ,  de  ré ,  de  mi  b ,  de 
mi  c{,  de  /a,  etc.  Par  l'effet  de  ces  modifications,  les  instruments  de 
cuivre  européens  peuvent  s'accorder  dans  tous  les  tons  avec  les  autres 
instruments.  Les  cors  et  les  trompettes  de  Tlnde  ne  jouissent  pas  de  la 
même  faculté,  parce  que  leur  construction  ne  permet  de  faire  à  la 
longueur  de  leurs  tubes  ni  additions  ni  soustractions.  Ces  instru- 
ments restent  invariablement  dans  le  ton  qui  leur  a  été  donné  par 
le  fabricant.  De  là  l'impossibilité  de  les  faire  accorder  dans  d'autres 
tons  avec  les  instruments  de  nature  différente.  On  ne  comprend  donc 
pas  l'usage  utile  que  peuvent  faire  les  Indiens  de  leurs  cors  et 
trompettes  ;  à  moins  que ,  comme  les  Chinois ,  ils  ne  leur  fassent 
pousser  des  sons  au  hasard  sur  les  mélodies  exécutées  par  les  autres 
instruments.  Par  la  constitution  de  leur  échelle  incomplète,  les  cors 
et  trompettes  ne  sont  pas  naturellement  des  instruments  mélodiques  ; 
ils  n'ont  acquis  une  échelle  chromatique  complète,  dans  la  musique 
européenne  moderne,  que  par  des  procédés  de  mécanique  dont  on 
trouvera  l'explication  dans  la  suite  de  cette  histoire  ;  avant  que  ce 
perfectionnement  eût  été  réalisé,  les  trompettes  et  les  cors  n'avaient 
d'emploi  que  dans  l'harmonie ,  où  ils  faisaient  entendre  le  petit 
nombre  de  leurs  sons  naturels;  mais  les  peuples  orientaux,  qui 
n'ont  pas  l'harmonie  parmi  les  éléments  de  leur  musique,  ne  peuvent 
en  faire  cet  usage. 

§  IV.  Des  %n$lrumenl$  de  percussion. 

1^  fécondité  du  génie  arien  s'est  exercée  en  toute  chose  dans  une 
antiquité  reculée,  chez  le  peuple  indien,  type  primitif  d'une  race 
privilégiée.  Ce  qu'on  a  vu  de  sa  musique  ,  dans  ce  qui  précède ,  a 
démontré  suffisamment  que  ce  même  peuple  fut  en  possession,  vrai- 
semblablement avant  d'autres  nations,  de  tous  les  éléments  qui , 
longtemps  après,  ont  donné  naissance  à  l'art  véritable  de  la  mu- 
sique, à  savoir,  une  échelle  d'intonations  de  sons  soumise  aux  lois  du 
calcul  ;  la  conception  de  leur  arrangement  en  modes  divers  ;  une  riche 
diversité  de  mesures  et  de  rhy  Ihmes  ;  la  représentation  des  sons  déter- 
minés par  des  signes  de  notation  ;  tous  les  genres  d'instruments  à  cor- 
des, y  compris  ceux  qui  se  jouent  avec  l'archet,  qu'on  ne  trouve  chez 
aucun  autre  peuple  ancien  ;  toutes  les  espèces  d'instruments  à  vent 
résonnant  par  le  sifflet,  par  l'anche  et  par  l'embouchure  conique.  Nous 

20. 
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allons  voir  ce  même  peuple  imaginer,  avant  les  autres,  des  ins- 
truments sonores  à  percussion  qui  se  retrouvent  encore  chez  nous 
clans,  les  carillons ,  dans  les  glass^chord  et  dans  les  bolt«s  à  mu- 
sique. 

Les  instruments  à  lames  sonores  de  bois  ou  de  métal  sont  origi- 
naires du  continent  indien,  d'où  ils  ont  pénétré  à  Java,  à  Batavia, 
dans  rindo-Chine  et  chez  les  peuples  de  race  jaune.  Les  formes  de 
ces  instruments  sont  variées  ;  le  nombre  de  lames  sonores  est  aussi 
divers  ;  mais,  plus  ou  moins  étendues,  leurs  gammes  ne  diffèrent  pas 
de  système,  car  elles  sont  toutes  aujourd'hui  dans  Tordre  diatonique. 
11  ne  parait  pas  qu'on  ait  conservé  de  ces  instruments  accordés  suivant 
Tancien  système  tonal  hindou.  La  plupart  ont  quinze,  seize  ou  dix- 


sept  lames,  dont  la  note  la  plus  grave  est  le 


^"^^  "    Il 


elles 


forment  Téchelle  majeure  de  deux  octaves  et  une  tierce  : 


fio"         ;>iij^ 


S'a .A.  US 


Le  kinneryy  de  la  régence  de  Madras,  est  considéré  comme  un  des 
meilleui*s  modèles  des  instruments  de  ce  genre;  il  est  composé  de 
dix-sept  lames,  et  son  échelle  est  conforme  à  celle  qu'on  vient  de 
voir.  Sa  forme  est  représentée  page  309,  fig.  68. 

La  longueur  totale  du  kinnery,  mesurée  aux  extrémités  supé- 
rieures, est  de  70  centimètres.  La  composition  de  ses  lames  est  un  mé- 
lange de  cuivre,  d'argent  et  de  bismuth.  Leur  timbre  est  pur  et  a 
beaucoup  d'éclat. 

Ues  instruments  de  même  espèce  ont  leurs  lames  sonores  en  bois 
de  fer,  dont  le  timbre  est  assez  clair,  mais  dont  les  sons  n'ont 
pas  la  résonnance  aussi  prolongée  que  celle  des  lames  métalli- 
ques. 

Les  lames  de  tous  ces  instruments  se  frappent  avec  des  baguettes 
de  bois  ou  de  métal  terminées  par  une  boule  de  même  matière 
ou  d'ivoire.  Lorsqu'on  veut  tirer  des  sons  doux,  on  fait  usage  de 
baguettes  terminées  par  une  pelote  de  laine  recouverte  de  caout- 
chouc. 
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Les  autres  inslmments  sonores  de  [lercussion  en  usage  dans  l'Inde 

sont  les  cymbales,  les  crotales,  les  ckcheltes  et  les  gongs.  Les  cyni- 


liales  et  les  crotales  sont  tot^ours  par  paires  et  se  frappent  l'une 
contre  l'autre.  Les  cymbales  indiennes  ont  la  forme  et  la  sonorité  des 
cymbales  turques.  Leur  nom  est  lala».  Dans  le  Bengale  on  trouve 
des  cymbales  un  peu  plus  petites  que  les  talans;onles  nomme  kintal. 

Les  crotales  dont  se  servent  les  musiciens 
iimbulants  pour  la  danse  des  bayadères  sont 
appelées  lal  :  leur  forme  est  analogue  à  celle 
«les  cymbales,  mais  plus  petite.  Les  deux  pla- 
teaux dont  se  compose  le  tal  sont  attachés  par 
un  lien.  Un  de  ces  plateaux  est  en  acier,  l'autre, 
l'n  mét^  de  cymbales.  Leur  ensemble  présente 
l'aspect  que  l'on  voit  ci-contre,  fig.  69. 

Ces  crotales,  ne  marquent  jamais  seules  la 
mesure  et  le  rbythme  de  la  danse  ;  à  leur  léger 


Fig,  70. 
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din-din  s'ajoutent  les  bruits  cadencés  du  malalan,  petit  tambour  at- 
lacbé  à  la  ceinture  du  musicien  qui  es  frappe  les  côtés  avec  les 
mains,  ou  ceux  du  gopi- 
jantar,  petite  timbale  dou- 
ble attachée  au  corps  du 
musicien  par  une  corde , 
comme  on  le  voit  ici  à 
côté  (fig.  70). 

Les  clochettes,  qui  se 
font  entendre  par  paires, 
sont  employées  comme  instruments  de  musique  dans  certaines  céré- 
monies. Leurs  formes  varient  dans  les  diverses  provinces. 

I^s  gongs  ont,  en  général,  le  même  aspect  que  ceux  de  la  Chine. 
Leur  sonorité  est  proportionnée  à  leur  dimension.  La  plus  grande 
espèce  de  gongs  est  appelée  kansi.  On  en  fait  usage  dans  le  culte 
brahmanique  et  dans  les  réjouissances  publiques. 

Les  instruments  de  percussion  dépourvus  de  sonorité  sont  les  cas- 
tagnettes et  les  tambours.  Les  castagnettes  sont  k  peu  près  sem- 
blables à.  celles  dont  se  servent  les  oualem  et  aimées  de  l'Egypte  et 
de  l'Arabie.  Ce  sont  des  morceaux  de  bambou  é\'idés,  attachés  deux  à 
deux  par  des  cordonnets,  et  qui  se  frappent  des  deux  mains ,  l'un 
contre  l'autre,  en  marquant  la  mesure  et  le  rhythme.  Les  bayadères 
se  servent  avec  beaucoup  d'adresse  de  ces  petits  instruments. 

Les  formes  et  tes  dimensions  des  tambours  indiens  sont  très-%a- 
riées  :  chacune  des  grandes  divisions  du  pays  a  ses  instruments 
bruyants  de  cette  espèce  :  tous  ont  des  noms  spéciaux.  Le  Bengale  a 
une  sorte  de  tambourin  à  caisse  longue  que  portent  les  musiciens 
ambulants,  et  dont  le  nom  est  khun'rse.  Ce  tambourin  a  beaucoup 
d'analogie  avec  le  malatan.  Le  taska  est  aussi 
un  tambour;  mais  il  se  bat  avec  des  ba- 
guettes des  deux  côtés,  ainsi  que  le  dohie. 
Le  naguar,  sorte  de  timbale  dont  le  corps  est 
en  bois,  est  posé  sur  un  pied,  et  se  bat  d'un 
seul  côté.  Sa  forme  est  représentée  ici 
Ifig.  71). 

Le  puckhaway  est  un  tambour  dont  la 

longueur  est  d'environ  iô  .centimètres  et 

Fig,  71.  dont  ta  caisse  a  une  forme  légèrement  el- 
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liptique.  Aux  deux  extrémités  sont  tendues  par  deux  cerceaux  des 
peaux  de  veau  préparées,  dont  le  diamètre  est  de  25  centimètres. 
Aux  cerceaux  qui  tendent  ces  peaux 
sont  attachées  de  fort«s  cordes,  coaime  i 
on  le  voit  dans  la  figure  ci  -  contre  | 
(fig.  72)  : 

Les  deux  côtés  du  puekkanay  se 
frappent  de  longues  baguettes  termi- 
nées par  une  pelote  garnie  de  caout- 
chouc et  très-serrée. 

Plusieurs  autres  tambours  de  formes 
et  de  dimensions  plus  ou  moins  dif- 
férentes sont  en  usage  dans  certaines 
réunions  d'instruments  indiens  ;  cha- 
cun d'eux  a  son  nom  spécial,  comme 
daranda ,  odiuccmt  et  kouwine.  La  caisse 
de  celui-ci  est  en  cuivre.  Tous  ces 
tamlwurs,  qui  sont  au  musée  de  l'ancienne  Compagnie  des  Indes 
à  Londres ,  se  trouvaient  à  l'Exposition  universelle  de  Paris ,  en 
1853. 

La  variété  des  organes  sonores  inventas  par  les  Indiens  s'ajoute  aux 
autres  preuves  multipliées  de  l'intelligence  musicale  de  ce  peuple 
et  de  la  fécondité  de  son  imaginntion.  S'il  eût  été  doué  du  sentiment 
de  l'harmonie  simultanée  des  sons,  et  s'il  eût  porté  dans  cette  partie 
essentielle  de  l'art  la  délicatesse  de  perception  dont  il  faisait  preuve 
dans  les  divisions  de  son  échelle  tonale,  dans  son  système  de  moda- 
lité, dans  l'abondance  de  ses  rhythnies  et  dans  la  richesse  des  tim- 
bres, poete-né,  comme  il  l'était,  et  porté,  par  son  heureuse  orga- 
nisation, aux  plus  hautes  conceptions  de  l'esprit,  ce  même  peuple, 
sans  aucun  doute,  serait  parvenu  à  la  création  complète  de  la 
musique,  qui  ne  s'est  accomplie  que  chez  les  Européens  mo- 
dernes. 


Fig.  7î. 
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CHAPITRE  HUITIEME. 

DE   l'lSAGE   de   la    MrSIQl'E    DAXS   l'iXDE   AXCIEXXE    ET    MODERNE. 

Si  l'assertion  d'un  Européen  qui  a  vécu  longtemps  dans  Tlnde  [T 
était  exacte,  la  composition  de  mélodies  nouvelles  serait  interdite 
aux  musiciens  de  ce  pays  :  il  n'y  aurait  de  chants  véritablement  in- 
diens que  les  ragas  et  raginisy  produits  en  grand  nombre  dans  les 
temps  védiques;  enfin,  la  seule  faculté  laissée  aux  poètes  musiciens 
modernes  consisterait  à  combiner  une  ou  deux  phrases  d'un  raga 
ancien  avec  pareil  nombre  de  phrases  d'un  autre,  pour  en  former  des 
chants  mixtes.  Cependant  on  chercherait  en  vain  dans  le  ilauàva 
dharmasâstra ,  ou  livre  de  la  loi  de  Manou,  un  texte  relatif  à  cette 
interdiction.  L'auteur  qui  vient  d'être  cité  ajoute ,  il  est  vrai,  que  la 
ténacité  des  Hindous  à  suivre  les  anciens  usages  leur  fait  observer 
religieusement  les  prescriptions  relatives  à  la  composition  de  nou- 
veaux chants.  11  y  a  lieu  de  croire  qu'en  cela  il  est  plus  dans  le  vrai  ; 
car  tel  est  l'attachement  du  peuple  indien  pour  ses  anciennes  mélo- 
dies religieuses,  que  les  missionnaires  anglais,  dont  les  efforts  ont 
fait  un  certain  nombre  de  conversions  au  protestantisme ,  ont  dû 
faire  des  concessions  sur  ce  point  à  leurs  néophytes,  et  arranger  pour 
leur  usage,  ainsi  que  pour  le  service  des  temples,  les  cantiques  et  les 
psaumes  sous  la  forme  d'hymnes,  avec  les  mètres  hindoustanis  et  les 
mélodies  populaires. 

Il  serait  difficile  de  concilier  un  pareil  attachement  aux  chants 
.  traditionnels  avec  ce  que  rapporte  William  Jones  de  ses  recherches 
infructueuses  pour  retrouver  dans  l'Inde  des  chants  anciens  d'une 
authenticité  certaine  (2).  Le  célèbre  président  de  la  Société  de  Cal- 
cutta n'admettait  sans  doute  comme  authentiques  que  des  documents 
écrits,  ayant  un  cachet  évident  d'antiquité,  et  accompagnés  de 
preuves  historiques;  mais  la  tradition  populaire  a  aussi  sa  valeur  en 
fait  d'histoire  ;  les  anciens  historiens  de  la  Grèce  et  de  Rome  n'ont  eu 


(1)  A.  Willard ,  ouvrage  ci  lé,  p.  47. 

(2)  Miatic  researches ,  t.  fif,  p.  72,  édition  de  Londres. 
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guère  d'autres  documents  pour  écrire  les  ouvrages  parvenus  jusqu'à 
nous,  et  que  nous  acceptons  comme  de  respectables  autorités.  Les 
Germains  du  temps  de  Tacite  n'avaient  pas  d'autres  annales  que 
leurs  chants  populaires  ;  il  en  a  été  de  même  de  la  plupart  des  peu- 
ples du  nord  de  l'Europe.  Chez  toutes  les  populations,  on  remar- 
que le  même  respect  pour  les  vieux  souvenirs;  c'est  en  vain  que  le 
scepticisme  de  la  civilisation  essaye  d'y  porter  atteinte  ;  la  tradition 
est  plus  vivace,  sa  force  la  met  au-dessus  de  tous  les  dédains. 

L'histoire  de  la  musique  serait  incomplète  si  elle  ne  faisait  connaître 
les  formes  des  mélodies  conservées  par  la  tradition  dans  le  culte  des 
Indiens.  Le  chant  des  hymnes,  tel  qu'il  s'est  conservé  dans  les  pagodes, 
est  connu  du  peuple  et  lui  a  été  transmis  d'âge  en  &ge.  Nonobstant  la 
disparition  de  la  tonalité  primitive  de  la  musique  de  riiide,  et  con- 
séquemment  l'oubli  des  intonations  anciennes,  on  peut  d'autant  plus 
espérer  de  retrouver,  dans  les  hymnes  en  hindoustani  qui  se  chan- 
tent aujourd'hui ,  les  formes  essentielles  des  mélodies  anciennes , 
que  Tinterdiction  de  leur  en  substituer  d'autres  parait  être  un  article 
de  foi  dans  la  population  indienne.  Les  hymnes  qui  suivent  ont  été 
choisis  parmi  ceux  dont  les  formes  mélodiques  ont  paru  avoir  con- 
servé le  mieux  le  caractère  des  modes  primitifs  (1). 


i. 


Moderato 


Choeur. 


if''  Lh  I J^-^  4 


^^ 


(I)  Les  trois  chants  d*hymnes  qu'on  Toit  ici  sont  les  numéros  fO,  13  et  38  d'un  recueil  publié 
à  Bcnarès,  eu  18GI,  sous  ce  titre  :  The  Hindustani  Choral  Book^  or  Swar  sangrah  :  contaln* 
ing  ihe  tunes  to  those  hymns  in  the  Git  sangrah,  «vhich  are  in  natit'e  mètres,  CompUed  hy 
John  Parsons. 
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Allegretto. 


Ckanr 


3. 


Moderato. 


Cbneor. 


Soin. 


Ces  spécimens  du  chant  religieux  des  Indiens  suffisent  pour  dé- 
montrer que,  même  avec  les  intonations  identiques  de  l'échelle 
chromatique  de  la  musique  européenne,  la  tonalité  de  ces  mélodies 
est  sans  relation  avec  la  nôtre ,  et  qu'elle  accuse  une  évidente  anti- 
quité. 

On  a  vu,  dans  le  premier  chapitre  de  ce  livre,  que  les  habitants  de 
rinde  eurent  dans  les  anciens  temps  des  chants  spéciaux  pour  les 
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diverses  parties  du  jour,  pour  les  saisons,  et  pour  certaines  circons- 
tances auxquelles  ils  attribuaient  des  effets  merveilleux  :  la  foi  dans 
Tefficacité  de  ces  chants  subsiste  encore,  et  les  Hindous  ont  aujourd'hui 
des  hymnes  pour  le  matin,  pour  le  soir  et  pour  les  saisons  (1),  comme 
ils  les  eurent  dans  l'antiquité.  Un  recueil  d'hymnes,  publié  à  Bé- 
narès,  en  contient  pour  le  matin,  pour  le  soir,  pour  la  saison  plu- 
vieuse, etc.  Il  parait  d'autant  plus  nécessaire  d'en  donner  ici  des  spé- 
cimens, qu'ils  feront  retrouver  d'anciennes  formes  de  modes. 


HYMNE   DU    MATIN. 


Allegro 


^  >J^;jiJ  J  i;j  j>  I  j, j jrrT7j7?^i4^-^ 


JJ'JijilihiM 


Le  mode  de  ce  chant  est  le  troisième  des  modes  primitifs,  ja, 
ma,  pa,  dha,  ni,  sa,  ri,  ga,  dans  lequel  le  son  dha  {fa)  de  la  gamme 
est  supprimé  (2).  Ce  caractère  de  la  mélodie  est  reproduit  dans  le 


(1)  //»  accordance  witli  the  Hindoo  custom  of  havlng  tun  s  specially  appropriated  to  dif' 
ferent  parts  of  the  day ,  and  seasôns  of  the  year,  n**  19,  42  and  90  are  sung  in  tfie  mor- 
ning  ;  tlius  /!*•  23  and  78  are  evening  tunes,  and  /i*  69  helongs  tothe  rainy  season,  John  Par- 
sons  ,  recueil  cité,  Préface,  p.  I. 

(2)  M.  Parsons  s'est  tron)|)é  Iorsqu*il  a  noté  ce  chant  avec  un  dièse  à  la  clef,  comme  si  le 
mode  de  ce  chant  répondait  au  ton  de  sol  :  la  note  à  qui  ce  dièse  est  destiné  est  précisément 
le  /Vf,  qui  est  supprimé  dans  Iti  coiitexture  du  chant. 


316 


HISTOIRE  GÉNÉRALE 


n^  k>2  du  recueil  d'où  ce  chant  est  tiré,  et  qui  est  aussi  un  hymne 
du  matin.  Cette  note  supprimée  était  sans  doute  le  signe  caractéris- 
tique des  chants  du  matin;  car  la  note  supprimée  était  différente 
dans  les  chants  du  soir,  comme  on  le  voit  ici  : 


UYMNE   DU   SOIR 


All<r(?rn 


Cette  gamme  est  la  quatrième  primitive  ;  ma,  pa,  dlia,  ni^  sa,  n, 


ga,  ma,  ou 


,  sauf  les  différences 


d'intonations  résultant  de  la  division  de  Toctave  en  22  parties ,  dans 
la  tonalité  originale  de  Tlnde,  et  avec  la  suppression  de  la  note 
ri  [si).  Ainsi,  dans  Thymne  du  matin,  la  quatrième  note  était  sup- 
primée, et  dans  Thymne  du  soir,  la  suppression  portait  sur  la  sixième 
note. 
L'hymne  de  la  saison  pluvieuse  se  distingue  par  une  autre  parti- 
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cularité  :  la  gamme  est  celle  du  troisième  mode  ;  dans  la  première 
partie  de  la  mélodie,  la  gamme  est  incomplète  de  la  troisième  note 
(pa,  ou  mi);  dans  la  seconde  partie,  la  gamme  est  complète.  Il  est 
vraisemblable  que  ces  différences  n'étaient  pas  Teffet  du  hasard,  et 
qu'elles  répondaient  à  des  mètres  spéciaux. 

Les  chants  mondains  appelés  rektahs,  touppahs  et  terannaSy  que 
chantent  aujourd'hui  les  bayadères  et  les  musiciens  de  Tlnde,  ont 
été  considérés  par  plusieurs  voyageurs  comme  étant  d'origine  mu- 
sulmane ou  mongolique  ,  suivant  le  degré  d'antiquité  qu'on  leur  at- 
tribue, et  Ton  croit  en  général  que  les  anciens  chants,  produits  par  le 
génie  indien,  sont  tombés  dans  l'oubli.  Cette  opinion  parait  être  trop 
absolue.  Il  y  a  sans  doute  des  mélodies  musulmanes  répandues  dans 
rinde;  les  missionnaires  anglais  en  ont  même  admis  dans  leur  livre 
choral  (1)  ;  mais  il  est  facile  de  démontrer  que  la  tonalité  de  cer- 
tains airs  populaires  de  l'Hindoustan  est  absolument  étrangère  à 
l'Arabie  ainsi  qu'à  la  Perse.  En  voici  des  exemples  pris  parmi  les 
chants  de  la  Régence  de  Bombay,  et  en  particulier  de  la  province 
de  Guzzerat  (2),  laquelle  fut  précisément  occupée  par  les  Arabes  et 
par  les  Persans. 


N?l 


^d^rato. 


N?2. 


Moderato. 


,p  ]  jiy .  ij.^^ 


r  r  I  r  r  I  r  r  I  u  ■  r  i 


(1)  John  Parsous,  ouvrage  cité,  PiTface,  p.  II. 

(2)  T/te  Uiust rations  of  Blustc,  or  a  séries  of  popidar  enf^lislt  ami  Cuzratic  sougs,  h\  a 
fparscestiiJeMf.  Pnrl.  I,  Bomliay,  18Ci,l  vol.  in- p",  ii"»2,  K,  10. 
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iHn  'I 


1 1  j    II    1 1  n  I  I  M' j  I 


W/Z 


Moderato 


IfJ^JJ/D.hr^J'^Mr    ^  I 


On  ne  peut  reconnaître  dans  ces  mélodies  ni  le  caractère  tonal  y 
ni  le  lilxe  de  fioritures  inséparables  des  chants  de  TArabie  et  de 
toute  TAsie  occidentale.  Il  ne  faut  donc  pas  accepter  sans  examen 
Topinion  qui  veut  que  les  airs  populaires  de  Tlnde  soient  d'origine 
musulmane  ou  mongole.  Par  l'analyse  de  ces  airs  rapportés  dans 
nôtre  histoire ,  un  musicien  instruit  n'hésitera  pas  à  en  faire  une 
classe  distincte,  et  reconnaîtra,  par  le  contenu  de  ce  cinquième 
livre,  que  les  Indiens  n'ont  rien  emprunté  aux  autres  nations  pour 
leur  musique,  sauf  quelques  changements  de  tonalité. 

Quoi  qu'on  en  ait  dit,  il  existe  aujourd'hui  des  musiciens  indiens 
<}ui  composent  des  mélodies  dans  les  formes  des  reklahs,  des  touppakSy 
des  terannaSf  conservés  par  la  tradition  t  Les  ragcis  et  les  raginis  sont 
seuls  exceptés  et  paraissent  remonter  à  des  époques  plus  ou  moins 
reculées.  Que  les  airs  nouveaux  aient  de  l'analogie  par  leur  caractère 
avec  lés  anciens,  cela  n'est  pas  douteux;  car  il  en  est  de  même  chez 
les  diverses  populations  de  l'Asie ,  et  même  chez  les  nations  euro- 
péennes; si  les  mélodies  arabes,  persanes  et  caucasiennes  se  font 
reconnaître  par  les  rapports  de  leurs  tendances  tonales  et  par  le  re- 
tour fréquent  de  certaines  formes,  les  mémeç  choses  se  font  remar- 
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quer  dans  les  airs  populaires  de  TÉcosse,  de  Tlrlande,  de  TEspagne, 
de  la  Russie  et  d'autres  pays. 

C'est  surtout  par  Texécution  que  les  chants  indiens  diffèrent  les  uns 
des  autres  ;  c'est  par  elle  aussi  que  le  mérite  de  la  mélodie ,  ou  tou- 
chante ou  gracieuse ,  peut  être  saisi.  Des  voyageurs  ont  émis  des 
opinions  contradictoires  concernant  l'effet  produit  par  ces  chants  ; 
les  uns  en  ont  parlé  avec  dégoût ,  tandis  que  d'autres  en  exaltent  le 
charme.  La  cause  de  ce  dissentiment  réside  dans  le  mode  d'inter- 
prétation du  chanteur.  Dans  l'Inde,  comme  partout,  il  y  a  des  mu- 
siciens ambulants  dépourvus  de  talent ,  dont  la  seule  destination  est 
de  récréer  le  peuple  de  la  basse  classe,  et  qui,  fatigués  par  la  répéti- 
tion incessante  des  mêmes  choses,  n'attachent  plus  aucun  sens  aux 
paroles,  ni  même  à  la  mélodie.  D'ailleurs,  leur  organe  vocal,  dé- 
térioré par  un  continuel  exercice  et  par  des  habitudes  vicieuses,  ne 
fait  entendre  que  des  sons  glapissants  ou  nasillards  (1).  La  musique 
indienne  ne  peut  être  jugée  lorsqu'elle  n'a  que  de  pareils  inter- 
prètes :  pour  en  avoir  une  opinion  juste,  il  faut  l'entendre  lorsqu'elle 
est  chantée  par  les  artistes  distingués  que  l'Inde  a  possédés  à  diverses 
époques.  Sans  citer  des  noms  de  musiciens  célèbres  des  anciens 
temps,  tels  que  ceux  de  BêijoUj  RhannoUy  Pandvie,  BouksoUy  Doundhie 
et  autres,  il  y  a  eu  à  la  fin  du  dix-huitième  siècle,  et  plus  récemment 
dans  le  Dehli,  le  Penjab  et  le  Bengale,  des  chanteurs  renommés  à 
cause  de  la  délicatesse  et  de  l'expression  de  leurs  accents.  Hamilton 
Bird,  à  qui  l'on  est  redevable  d'une  intéressante  collection  de  mélo- 
dies, parle  de  plusieurs  artistes  des  deux  sexes  qu'il  ne  pouvait  en- 
tendre sans  émotion.  Parmi  les  devadhâzis^  que  nous  appelons 
bayadéreSj  il  en  est  encore  qui  possèdent  la  tradition  du  chant  ex- 
pressif. 

I^s  moyens  d'expression  des  chanteurs-  indiens  sont  semblables  à 
ceux  dont  on  use  dans  l'exécution  de  la  musique  européenne,  à  sa- 
voir, la  variété  des  nuances  d'intensité  dans  l'émission  des  sons,  et 


(1)  JaoqoemODty  dans  sa  sj^trilneWt  Correspondance  avec  sa  famille  et  plusieurs  de  4es  amis 
pendant  son  voyage  dans  Vinde,  parle  en  termes  fort  méprisants  de  ce  qu'il  entendait  de  musique 
dans  le  pays  (Lettres  du  15  mai  1830,  du  4  mars  et  du  16  mai  1831)  ;  mais,  d'après  ce  qu'il  en 
dit,  les  chanteurs  et  les  instrumentistes  étaient  de  la  dernière  classe.  Par  la  tournure  de  son 
esprit,  il  était  Thomme  le  moins  propre  à  faire  des  observations  sérieuses  sur  ce  sujet.  Véritable 
Parisien,  ne  se  plaisant  qu'aux  choses  dont  il  avait  rhabitude,'et  dilettante  passionné  de  musique 
italienne,  il  faisait  à  ce  sujet  des^comparaisons  peu  sensées. 
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certaines  moditieations  de  la  mesure,  soit  en  ralentissant  le  mouve- 
ment, soit  en  raccélérant,  soit  enfin  en  le  suspendant  plus  ou  moins 
longtemps.  Il  n'y  a  point,  en  effet,  d'autres  signes  caractéristiques 
des  affections  sentimentales,  et  les  passions  humaines  se  manifestent 
presque  toujours  par  Taccentuation  plus  ou  moins  prononcée  de  la 
voix,  à  laquelle  s'ajoutent  Tartictilation  plus  ou  moins  rapide  de  la 
parole,  la  puissance  du  regard  et  l'énergie  du  geste.  Impressîona- 
hles  à  Texc^s,  les  Indiens  sont  enclins  à  multiplier  les  nuances  d'in- 
tensité des  sons  et  les  perturbations  de  mouvement  dans  le  chant, 
en  raison  du  sens  des  paroles  ;  mais  ils  mettent  beaucoup  de  délica- 
tesse dans  la  succession  de  ces  nuances. 

L'accompagnement  du  chant  est  exécuté  par  un  instrument  à 
cordes  pincées  auquel  se  réunit  un  tambour  de  petite  dimension 
qui  marque  les  temps  de  la  mesure  et  le  rhythme.  Les  peaux  ten- 
dues sur  ces  tambours  ne  se  battent  d'ordinaire  qu'avec  les  doigts. 
I^s  instruments  jouent  les  ritournelles,  dont  le  mouvement  se  règle 
sur  le  sens  de  paroles.  Quelquefois  l'instrumentiste  soutient  un  son 
grave  pendant  le  chant  pour  empêcher  l'intonation  du  chanteur  de 
s'égarer.  Même  chose  se  fait  remarquer  chez  les  Arabes  et  les  Per- 
sans. Certains  voyageurs  européens,  peu  instruits  en  musique,  ont 
pris  ce  son  soutenu  pour  un  accompagnement  véritable,  qu'ils  ont 
appelé  harmonie. 

Dans  la  plupart  des  cérémonies  religieuses  de  Tlnde,  le  chant  et 
le  jeu  des  instruments  occupent  une  place  importante  réglée  par  les 
rituels.  A  la  plupart  des  pagodes  sont  attachées  un  certain  nombre 
de  deradhàziSy  ou  bayadères,  qu'on  y  élève  pour  le  service  du  culte  et 
dont  l'éducation  se  compose  du  chant  et  de  la  danse  ;  car  ces  deux 
arts  sont  inséparables  dans  la  liturgie  indienne.  Le  nombre  des  de- 
vadhàzis  attachées  aux  pagodes  est  de  huit  au  moins.  Leurs  études 
sont  longues  et  remplies  de  fatigues.  Il  existe  pour  leur  instruction 
un  grand  nombre  de  livres  spéciaux.  A  l'Âge  de  vingt  ans,  leur  en- 
gagement au  service  religieux  cesse  et,  devenues  libres,  elles  tirent 
parti  de  leurs  talents  et  de  leur  beauté  dans  le  monde.  Il  en  est  ce- 
pendant un  certain  nombre  qui,  ayant  été  offertes  par  leurs  parents 
comme  épouses  du  dieu  de  la  pagode,  deviennent  plus  tard  les  con- 
cubines des  prêtres,  en  ont  des  enfants  et  restent  attachées  au  culte 
pendant  toute  leur  vie.  Leurs  filles  leur  succèdent,  et  les  garçons  de- 
viennent musiciens-nés  de  la  pagode.  Les  pagodes  étant  consacrées 
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chacune  à  une  des  nombreuses  divinités  de  la  mythologie  brahmani- 
que, il  en  résulte  que  des  hymnes  chantés  dans  une  de  ces  pagodes 
sont  différents  de  ceux  qu*on  chante  dans  les  autres  ;  ce  qui  explique 
la  grande  quantité  de  rituels  différents  répandus  dansTlude.  Outr^les 
chanteurs,  il  y  a  aussi  un  certain  nombre  de  joueurs  d'instruments 
attachés  aux  pagodes  ;  la  liturgie  détermine  les  noms  des  instru- 
ments qui  doivent  accompagner  le  chant  et  la  danse.  Suivant  un 
voyageur  (1),  ils  seraient  tous  de  Tespèce  des  instruments  à  anche, 
c'est-à-dire  le  nagassaran,  la  carna,  Totou,  le  bilancojel,  le  tourti, 
avec  diverses  sortes  de  tambours  ;  mais  il  est  vraisemblable  que  la 
diversité  des  rituels  pour  le  service  de  chaque  divinité  a  donné  lieu 
à  d'autres  combinaisons  instrumentales.  La  plupart  des  musiciens 
instrumentistes  sont  fils  des  devadhâzis  (  épouses  des  dieux  ) .  Obligés 
d'assister  deux  fois  chaque  jour  aux  services  religieux,  ainsi  que 
les  cantatrices  et  les  danseuses,  ils  sont  tenus  aussi  d'assister  aux  fêtes 
solennelles  et  aux  processions,  qui  sont  très-fréquentes.  Un  traite- 
ment leur  est  alloué,  pour  ces  fonctions,  sur  les  revenus  de  la  pa- 
gode. Il  leur  est  permis  d'ailleurs  d'exercer  leur  talent  chez  les 
particuliers,  lorsqu'ils  y  sont  appelés  pour  quelque  fête  domes- 
tique. 

On  remarque  dans  la  disposition  des  chanteurs  et  des  instrumen- 
tistes des  pagodes,  auxquels  se  joignent  les  voix  des  brahmanes, 
l'usage  de  les  diviser  par  groupes,  qui  se  répondent  et  forment  une 
antipfronie  semblable  à  celle  qui  s'est  établie  dans  les  églises  d'Orient 
et  d'Occident.  Il  y  a  lieu  de  croire  que  cet  usage  remonte  dans  l'Inde  à 
une  haute  antiquité. 

Le  chœur  du  chant  et  de  la  danse  est  dirigé  dans  les  pagodes  par 
un  maître  de  chapelle  appelé  natouza.  Son  emploi  consiste  à  battre 
la  mesure  avec  les  doigts  sur  les  deux  côtés  d'un  tambour  étroit  qu'il 
porte  attaché  à  la  ceinture.  Suivant  le  portrait  qu'on  a  fait  de  ces 
chefs  de  chœurs  et  d'orchestres  (2) ,  tout  leur  corps  serait  en  mouve- 
ment pendant  l'exécution  de  la  musique,  et  ils  pousseraient  en  même 
temps  des  sons  inarticulés  pour  animer  les  musiciens. 

Les  grandes  fêtes  religieuses  de  l'Inde,  indépendamment  du  service 


'  (1)  Sonnent,  Voyage  aux  tndet,  t.  i,  p.  10). 
(2)  L'abbé  J.-A.  Da  Bois,  Mœurs f  eoutmmts  et  ctrémonies  des  peuples  de  l'Inde f  t.  H  ,  p.  358. 

BUT.   DB  Li   MCflIQCE.   —  T.    11.  21 


922  HISTOIRE  GÉNÉRALE 

quotidien,  sont  au  nombre  de  dix-huit  cliaque  année;  elles  se  célè- 
brent avec  une  grande  pompe  et  durent  plusieurs  jours.  Pour  ces 
fétesy  les  bratimes  ou  brahmanes  ajoutent  des  musiciens  étrangers  à 
ceux  de  la  pagode,  dans  le  but  d'augmenter  l'impression  musicale 
sur  le  peuple,  avide  de  ces  solennités.  Ces  fêtes  ont  en  effet  tamt  d'at- 
trait pour  les  habitants  du  pays,  que,  pendant  leur  durée,  le  plus 
pauvre  suspend  son  travail.  La  musique  et  la  danse  en  sont  le 
principal  ornement.  Il  en  est  de  même  des  processions,  où  les  de- 
vadhàzis  déploient  toutes  leurs  gr&ces.  Les  fêtes  de  Crichna  sont 
les  plus  l)elles,  particulièrement  à  la  fin  d'octobre  :  elles  se 
prolongent  pendant  trois  nuits  et ,  sans  interruption ,  le  chant,  la 
danse,  les  jeux  de  toute  espèce,  les  feux  de  joie  et  de  magnifi- 
ques illuminations,  jettent  la  population  d%ns  une  sorte  d'eni^Te- 
ment. 

Dans  rinde,  les  origines  de  la  musique  et  de  la  danse  sont  reli- 
gieuses, et  ces  deux  arts  sont  intimement  unis.  On  a  vtl,  au  pre- 
mier chapitre  de  ce  cinquième  livre,  par  quelles  idées  théogoniques 
et  cosmogoniques  la  danse  et  la  musique  ont  pris  part  à  l'organisa- 
tion de  l'Empire  céleste  imaginée  par  les  Aryas,  avant  leur  arrivée 
sur  les  bords  de  l'Indus.  Les  hymnes  les  plus  anciens  et  les  plus 
nombreux  du  Rig-Véda  s'adressent  les  uns  à  Àgniy  dieu  du  feu, 
les  autres  à  Indra^  roi*du  firmament,  à  qui  plai$et\f  Vhymne  et  le 
chant  y  dit  l'auteur  d'un  de  ces  cantiques  primitifs,  et  dont  les  Jp- 
taraf^  danseuses  célestes,  forment  la  cour.  C'est,  comme  on  voit, 
le  culte  de  la  nature  pratiqué  par  la  poésie  et  le  chant.  Les  Àpsara$ 
sont  les  étoiles,  dont  le  scintillement  a  été  comparé  à  la  danse  (1). 
De  là  les  deux  conditions  essentielles  de  l'hymne,  c'est-à-dire  la 
poésie  chantée  et  la  danse ,  dans  les  sacrifices  des  temps  les  plus 
anciens.  Rien  n'a  pu  porter  atteinte  à  ces  traditions  ;  ni  la  succession 
des  siècles,  ni  l'asservissement  de  l'Inde  par  les  musulmans,  par  les 
Mongols  et  par  les  Européens,  n'en  ont  affaibli  la  puissance.  Les 
missionnaires  eux-mêmes  n'ont  pu  opérer  im  petit  nombre  de  con- 


(1)  Cependant  U  mythologie  indoue  reconnaît  aussi,  sous  le  même  nom  â^apsams,  des  di- 
vinités inférieures,  au  nombre  de  sir  cents  millions,  qui,  ravissantes  de  beauté,  de  grâce,  dr 
fraîcheur,  peuplent  les  cieux,  l'air,  les  montagnes,  les  bois,  et  les  bords  des  fleuves,  tantôt- in> 
visibles ,  et  tantôt  se  dessinant  en  formes  légères.  Ce  sont  ces  mêmes  apsaras  qui,  sur  Tordre 
d^lndra,  tentent  la  vertu  des  anachorètes ,  dont  la  sainteté  menace  le  roi  du  ciel  de  la  dépof- 
session  de  son  empire. 
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versions,  parmi  les  Indiens,  qu*en  faisant  des  concessions  à  leur 
attachement  pour  le  chant  traditionnel  et  pour  la  danse  dans  le 
culte. 

La  danse  dont  il  s'agit  n'est  en  rien  semblable  à  ce  que  nous  ap- 
pelons de  ce  nom  :  il  serait  plus  exact  de  la  désigner  par  le  terme  de 
mimique;  car  la  danse  des  devadhàzi  ne  consiste  pas  en  mouve- 
ments des  pieds ,  mais  dans  Texpression  des  sentiments  et  des  pas- 
sions à  laide  d'attitudes,  de  mouvements  des  bras  et  du  corps, 
et  de  jeux  de  physionomie .  Cette  danse  prend  des  caractères  très- 
différents,  à  raison  des  divinités  auxquelles  s'adressent  les  sacrifices, 
ou  des  incidents  plus  ou  moins  dramatiques  de  leur  histoire.  Simple- 
ment gracieuses  et  modestes  dans  le  culte  de  quelques-unes  des  di- 
vinités supérieures,  ces  danses  deviennent  passionnées  pendant  la 
durée  des  sax^rifices  à  d'autres  dieux  :  dans  les  fêtes  de  Crichna, 
elles  expriment  toutes  les  séductions  et  toutes  les  jouissances  de 
Tamour.  Les  danseuses  consacrées,  ou  devadhâziSy  ont,  par  l'effet  de 
leur  éducation,  une  certaine  délicatesse,  une  certaine  pudeur  dans 
leur  expression  mouvementée,  que  n'ont  pas  d'autres  danseuses  vul- 
gaires, appelées  par  les  Anglais  naugth-girh.  Celles-ci,  semblables  aux 
a^ouâlem  de  l'Egypte,  n'ont  aucune  retenue  dans  la  manifestation 
sensuelle  du  plaisir,  surtout  lorsiju' elles  n'ont  que  des  hommes  pour 
spectateurs. 

La  musique  de  la  danse  religieuse  se  compose  de  quelques  voix  de 
devadhàzis  auxquelles  se  réunit  de  temps  en  temps  celle  du  chelem- 
bikharem^  ou  chef  d'orchestre,  qui  est  en  même  temps  le  directeur  de 
la  danse.  Suivant  un  usage  général  de  toute  antiquité  dans  l'Orient, 
les  chanteuses  de  la  mélodie  battent  la  mesure  en  frappant  les  mains 
l'une  dans  l'autre,  tandis  que  le  chelemhikharem  frappe  les  temps 
avec  de  petites  cymbales  éclatantes,  appelées  tal  ou  talansy  en  s'ap- 
prochant  des  danseuses  et  les  excitant  par  ce  bruit  et  par  ses  pa- 
roles. L'instrument  qui  accompagne  le  chant  est  une  flûte  mono- 
tone appelée  lilhâ,  laquelle  soutient  une  sorte  de  pédale  non  inter- 
rompue ;  le  musicien  qui  en  joue  respire  par  le  nez  pendant  l'insuf- 
flation; le  nagassarem  ou  nagassaran,  hautbois  dont  il  a  été  parlé 
précédemment ,  le  loury  ou  cornemuse ,  jouent  le  chant  à  l'unisson 
avec  les  voix,  et  les  petits  tambours  matalan  et  d'hole,  qui  se  frap- 
pent avec  les  doigts  et  ne  produisent  qu'un  rhythme  sourd,  complè- 
tent l'orchestre. 

21. 
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La  combinaison  instrumentale  est  différente  dans  les  maisons 
particulières  où  les  bayadères ,  ou  balliadères ,  sont  appelées  pour 
des  divertissements  :  le  son  criard  du  hautbois  est  alors  remplacé 
par  la  viole  indienne  appelée  sarungie,  à  laquelle  se  joint  parfois  le 
tanbourahj  et  qu'accompagne  toujours  le  rhythme  du  matalan,  II  y 
eut,  sans  aucun  doute ,  à  diverses  époques ,  plusieurs  systèmes  de 
combinaisons  de  sonorités  pour  la  danse ,  depuis  Thymne  simple- 
ment exécuté  par  la  voix  jusqu'aux  réunions  d'instruments  les  plus 
complexes.  Nous  voyons,  dans  un  drame  indien  traduit  par  Wil- 
son  (1),  plusieurs  genres  de  sonorités  réunis  pour  la  danse  d'une 
troupe  de  jeunes  filles  :  «  Tandis  que  les  cymbales,  marquant  la  me- 
«  sure,  brillent  en  s'abaissant  comme  les  étoiles  malheureuses  qui 
«  tombent  du  ciel,  la  flûte  exprime 'le  doux  bourdonnement  de  l'a- 
«  beille  (2),  pendant  qu'une  jeune  fille  pince  d'un  ongle  habile  la 
((  vina  aux  sons  harmonieux,  et,  par  le  mouvement  de  ses  mains , 
((  imite  le  geste  de  ces  beautés  sauvages  qui,  sur  la  face  de  l'inso- 
«  lent  qui  les  offense,  laissent  la  trace  de  leur  ressentiment;  plus 
«  loin,  d'autres  nymphes  font  entendre  les  chants  les  plus  doux, 
«  semblables  à  un  essaim  de  mouches  enivrées  du  nectar  des  fleurs; 
«  d'autres  forment  des  danses  pleines  de  grâce,  etc.  »  La  vina,  dont 
il  est  parlé  dans  ce  passage ,  n'est  plus  en  usage  pour  la  danse , 
parce  qu'elle  exige  une  étude  trop  longue  pour  la  plupart  des  musi- 
ciens ambulants  qui  accompagnent  les  danseuses. 

Le  goût  de  la  musique  et  de  la  danse  est  général  dans  l'Inde.  Il  n  y 
a  pas  une  réunion  d'amis  ou  d'étrangers,  chez  les  Hindous  qui  jouis- 
sent d'une  certaine  aisance,  pour  laquelle  on  n'appelle  des  musiciens 
et  des  danseuses.  Dans  les  fêtes  de  quelque  importance,  les  danseuses 
sont  des  devadhâzis  ou  bayadères  des  pagodes.  Leur  beauté  n'est  pas 
flétrie  comme  celle  des  naugth-girls  (filles  perdues)  ;  elles  ont  plus  de 
gr&ce,  plus  d'habileté  dans  leur  art;  leurs  ajustements  sont  plus  riches 
et  de  meilleur  goût.  Parmi  elles,  il  en  est  dont  la  voix  a  du  charme  et 
qui  émeuvent  par  leur  manière  de  chanter  les  rektaliSj  les  If  ratifia; 
et  les  touppahs  de  leur  répertoire.  Les  musiciens  qui  les  accompa- 
gnent sont  aussi  attachés  aux  pagodes  :  leur  instruction  musicale 


(1)  SoUDRAKA  {le  Chariot  de  terre),  acte  IV,  traduit  de  Tanglais  par  Laiiglois,  t.  I,  p.  T7 

(2)  Ce  bourdonnement  était  la  tenue  en  pédale  dans  le  bas  de  l'inslnninent. 
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est  supérieure  à  celle  des  espèces  de  ménétriers  qu'on  entend  dans 
les  rues.  Leurs  instruments  sont  la  flûte,  le  nagasMran  ou  le  bilancojelj 
la  sarungief  quelquefois  le  tanbourah,  les  petites  cymbales  appelées 
tal,  et  toujours  le  tambour  {matalan). 

La  musique  et  la  danse  n*ont  pas  moins  d'importance  dans  les 
cérémonies  du  mariage  que  dans  les  autres  actes  de  la  vie.  Pendant 
que  se  formule  le  contrat  qui  doit  unir  les  époux,  les  voix  des  chan- 
teurs et  la  pantomime  des  danseuses  s'unissent  pour  exciter  la  joie 
dans  l'assemblée.  Plus  tard,  ce  sont  encore  les  musiciens  et  les  dan- 
seuses qui  accompagnent  l'époux  chez  sa  future  ;  ce  sont  eux  qui 
entonnent  le  chant  d'hyménée  et  qui  expriment  par  la  mimique  les 
jouissances  qui  en  seront  la  suite  ;  enfin,  après  les  cérémonies  reli- 
gieuses, le  chant  et  la  danse  se  joignent  au  cortège  qui  entoure  le 
palanquin  des  nouveaux  mariés. 

Des  musiciens  étaient  autrefois  attachés  au  service  des  souverains 
de  rinde.  A  certaines  heures  déterminées  par  les  règlements ,  ils 
devaient  exécuter  des  chants  et  des  danses.  Un  poëte  chanteur 
ou  barde,  appelé  vétalikay  était  chargé  d'annoncer  en  vers  au 
prince  certaines  heures  du  jour  et  de  la  nuit,  en  variant  le  sujet  de 
cette  annonce  suivant  les  circonstances.  11  l'éveillait  par  une  sorte  de 
monologue  chanté,  auquel  succédaient  les  instruments  et  le  chœur. 
Dans  une  des  pièces  du  théâtre  indien  traduit  par  Wilson,  on  trouve 
cet  exemple  du  chant  du  vétalika  éveillant  le  roi  : 

a  Salut  au  monarque  qui,  tout  le  jour,  travaille  à  répandre  sur 
«  ses  sujets  la  lumière  de  son  règne,  comme  le  soleil  qui,  dans  sa 
«  sphère,  voyage  sans  interruption  pour  chasser  de  l'univers  la 
c(  crainte  et  l'obscurité!  Un  instant  le  souverain  céleste,  dont  la 
«  splendeur  efface  tout,  arrête  sa  course  à  midi,  avant  de  descendre 
a  à  l'occident.  Ils  sont  courts  aussi,  les  moments  que  notre  jeune 
u  monarque  destine  au  plaisir  et  consacre  au  repos.  » 

Les  rajahs  de  l'Inde  actuelle  n'ont  plus  de  vétalika  et  ne  se  font 
plus  éveiller  par  un  chanteur  ;  mais  ils  ont  encore  des  musiciens  et 
des  danseuses  pour  les  divertissements  quotidiens  de  leur  cour. 

Parmi  les  usages  les  plus  anciens  qu'on  a  faits  de  la  musique 
et  de  la  danse  dans  l'Inde,  figure  en  première  ligne  le  théâtre.  On 
fait  remonter  à  près  de  deux  mille  ans  quelques-unes  des  pièces 
conservées  de  ce  théâtre  ;  car,  d'après  certains  rapprochements  his- 
toriques ,  l'auteur  d'un  de  ces  ouvrages  l'aurait  écrit  soixante-six  ans 
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avant  Tère  chrétienne.  La  part  de  la  musique  est  bien  plus  consi- 
dérable dans  les  drames  indiens  qu'elle  jie  le  fut  chez  les  Grecs  : 
Taperçu  suivant,  de  quelques-uns  des  genres  d'ouvrages  drama- 
tiques où  cet  art  était  employé,  donnera  aux  lecteurs  la  démonstra- 
tion de  cette  vérité.  Remarquons  d'abord  qu'on  ne  trouve  pas  dans 
le  théâtre  les  distinctions  de  tragédies,  comédies,  opéras,  des  théâ- 
tres européens ,  bien  qu'il  y  ait  chez  les  Indiens  un  nombre  plus 
grand  de  systèmes  de  pièces  qu'en  Europe  à  l'époque  actuelle.  La 
tragédie,  la  comédie,  la  musique,  se  trouvent  souvent  mêlées  dans 
un  seul  ouvrage.  Dans  la  liste  des  genres  de  pièces  où  la  mu- 
sique tient  une  place  plus  ou  moins  importante,  on  distingue 
ceux-ci  : 

!•  Le  bhàna.  C'est,  dit  Wilson  (1),  un  monologue  en  un  acte, 
dans  lequel  l'auteur  raconte,  d'une  manière  dramatique,  une  va- 
riété de  circonstances  survenant  à  lui-même  ou  à  d'autres.  La  mu- 
sique et  la  danse  doivent  précéder  et  suivre  la  représentation.  Le 
savant  indianiste  donne  l'analyse  d'une  pièce  de  ce  jgenre  intitulée 
Saràda  lUaka  :  il  croit  qu'elle  a  dû  être  composée  vers  le  douzième 
siècle  de  notre  ère,  mais  pas  plus  tard. 

2^  Le  nâtydtëâraka  consiste  principalement  en  chant  et  en  danse  ;  les 
sujets  de  la  pièce  sont  l'amour  et  le  plaisir;  elle  est  en  un  acte.  On 
cite  comme  exemples  d'ouvrages  de  ce  genre  le  Narmavali  et  le  Vilà- 
savati. 

3°  Le  prdsthâna  consiste  en  sujets  du  même  genre  que  le  précé- 
dent ,  mais  les  personnages  y  sont  d'une  classe  inférieure  :  le  héros 
et  l'héroïne  sont  des  esclaves ,  et  leurs  compagnons,  des  gens  sans 
caste.  Les  chants,  la  musique  instrumentale  et  la  danse  remplissent 
la  plus  grande  partie  de  cette  composition,  dont  la  distribution  est 
en  deux  actes.  On  cite  comme  exemple  du  prasthâna  une  pièce  qui  a 
pour  titre  Sringâra  lilaka. 

k"*  VouUathya  est  un  sujet  mythologique  en  un  acte  :  le  dialogue 
est  entremêlé  de  chant.  Ce  genre  de  pièce  a  de  l'analogie  avec  l'an- 
cien opéra-comique  ou  le  vaudeville  français.  L'ouvrage  cité  comme 
exemple  est  le  Divi  mahâdevam. 


(I)  Chefs-iTaiwre  du  théâtre  indien,  traduit  de  V original  sanscrit  en  anglais  y  par 
J/.  H,  H.  ÎVilson,  et  de  Vanglais  en  français  par  M,  A,  Langlois  (Paris,  1828),  1. 1;  *ï^- 
tème  dramatique  des  Indiens,  p.  XXYII. 
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5»  Le  srigaditam  est  une  pièce  en  un  acte ,  dans  laquelle  Sri , 
déesse  de  la  prospérité ,  ou  la  Fortune ,  est  introduite  comme  per- 
sonnage principal.  La  pièce  est  en  partie  récitée  et  en  partie 
chantée. 

6^  Vhallisà  est  entièrement  composé  de  chant  et  de  danse  :  c'est 
Tancien  opéra-ballet  français.  L'action  est  toujours  en  un  acte  :  il  ne 
s'y  trouve  qu'un  homme  avec  huit  ou  dix  femmes;  On  en  donne 
comme  exemple  le  Kâlirivaiùka. 

La  manière  d'employer  la  musique  dans  les  drames  indiens  est 
digne  d'intérêt,  il  est  à  remarquer  qu'on  ne  la  trouvait  pas  seule- 
ment dans  les  catégories  d'ouvrages  dramatiques  dont  il  vient* 
d'ètre  parlé;  car  elle  intervenait  pour  une  grande  part  dans  des 
compositions  sérieuses  en  cinq,  six  ou  sept  actes,  par  exemple,  dans 
le  drame  en  cinq  actes  qui  a  pour  titre  Yircama  et  Ourvasiy  ou  le  Héros 
et  la  Nymphe.  Les  trois  premiers  actes  sont  parlés  en  langue  sans- 
crite; le  quatrième  est  entièrejnent  lyrique.  Il  est  écrit  en  pràcrit, 
avec  des  formes  métriques  et  des  chants  qui  appartiennent  à  cette 
langue.  Des  chants  en  chœur  (  à  l'unisson  )  et  des  ritournelles  d'ins- 
truments se  font  entendre  en  dehors  de  la  scène.  Après  cette  sorte 
d'entr'acte,  la  première  scène  commence  par  une  cavatine  que  chante 
une  apsara,  sur  ces  paroles  : 

a  Les  cygnes  qui  couvrent  le  lac  déplorent  la  perte  d'un  compagnon  chéri! 
«  Leur  douleur  s*exhale  en  murmures  harmonieux,  ou  se  soulage  par  de 
«(  douces  larmes.  » 

Après  ce  chant  commence  un  dialogue  parlé  par  les  deux  apsaras 
qui  sont  en  scène  ;  puis  la  seconde  apsara  chante  ce  couplet,  qui  se 
rattache  aux  consolations  adressées  par  elle  à  sa  compagne  : 

«  Au  milieu  de  ce  vaste  lac,  où  le  lotus  s'élève  et  prête  aux  ondes  sa  beauté 
«  et  son  parfum,  les  cygnes  majestueux,  réunîsiiant  leurs  troupes  folâtres, 
«  déploient  leur  blanc  plumage  aux  rayons  du  jour  naissant.  » 

Les  apsaras  sortent  et  l'on  entend  au  loin  un  chœur  chanté  sur  ces 
paroles  qui  annoncent  la  catastrophe  : 

«  Le  roi  des  éléphants  erre  maintenant,  séparé  de  sa  compagne;  dans  Té- 
«  garement  de  sa  douleur ,  il  vient  se  plaindre  aux  forêts  de  son  malheureux 
«  sort.  Guidé  par  le  seul  désespoir,  il  se  perd  au  milieu  de  ces  noirs  bos- 
tt  quets;  il  repousse  loin  de  lui  ses  riches  ornements,  il  ne  veut  que  des  guir- 
<i  landes  de  fleurs  sauvages.  » 
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Le  sujet  de  la  scène  est  le  désespoir  de  PourowraxaSj  roi  de  Pra- 
tisthàna,  qui,  épris  d'Ourrast»  apsara  oa  nymphe  de  la  cour  d*ln- 
dra.  Fa  vue  se  transformer  en  liane,  pour  avoir  enfreint  une  des  lois 
de  Tempire  mythologique.  1^  raison  de  Pourouravas  s'est  égarée 
par  Texcès  de  sa  douleur,  et  son  entrée  en  scène ,  annoncée  par  le 
chœur,  est  celle  d'un  insensé. 

Cette  scène  tient  à  la  fois  de  Topera  et  du  mélodrame  :  le  mono- 
logue y  est  à  chaque  instant  interrompu  par  la  musique.  Tantôt 
c'est  un  air  chanté  par  le  roi,  puis  c'est  le  chœur  invisible  qui  ré- 
pond par  des  allusions  à  la  situation,  ou  bien  c'est  un  bruit  mys- 
térieux d'instruments.  La  scène  est  très-longue;  elle  se  termine  par 
le  retour  de  Pourouravas  à  la  raison,  lorsque  Our\'asi  reprend  sa 
forme  primitive,  par  l'effet  d'un  talisman  porté  par  son  amant.  Cha- 
cun des  chants  que  font  entendre  le  roi  et  le  chœur  a  son  mètre  par- 
ticulier, qui  lui  donne  son  nom  et  produit  dans  la  musique  une  riche 
variété  de  rhythmes. 

Rien  de  semblable  n'a  existé  chez  les  Grecs,  et  l'on  ne  peut  mé- 
connaître la  puissance  d'invention  qui  se  révèle  dans  cette  scène.  Le 
di*ame  de  Vicrama  et  Ourvasi  est  un  des  trois  ouvrages  attribués  à 
Calidasa,  célèbre  auteur  de  Sacounlala^  qui,  suivant  l'opinion  des 
savants,  était  contemporain  du  roi  Vicramâdilya y  et  vivait  consé- 
quemment  un  demi-siècle  avant  l'ère  chrétienne.  Dans  ces  derniers 
temps,  on  a  essayé  de  diminuer  l'ancienneté  de  ces  compositions  et 
en  général  de  la  plupart  des  monuments  de  la  littérature  indienne  ; 
mais  on  n'a  pu  appuyer  cette  opinion  par  aucune  solide  objection. 
L'illustre  savant  à  qui  Ton  est  redevable  de  la  traduction  du  théâtre 
indien,  Wilson,  n'a  eu  de  doute  à  ce  sujet  qu'en  remai*quant,  dans 
l'ouvrage  dont  il  s'agit,  la  richesse  du  pràcrit  qui  y  est  parlé,  ainsi 
que  la  structure  élégante  des  phrases  et  la  régularité  des  formes  mé- 
triques. Il  s'est  demandé  si  ce  dialecte  du  sanscrit  avait  acquis  déjà 
cette  perfection  sous  le  règne  de  Vicramàditya;  toutefois  il  n'a  point 
entrepris  de  résoudre  la  question,  n'ayant  pas,  pour  le  faire,  les  élé- 
ments nécessaires. 
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CHAPITRE  NEUVIÈME. 


RESUME   DES   CHAPITRES   PRECEDENTS. 


Un  coup  d'œil  rapide  sur  lès  faits  exposés  dans  ce  livre  et  sur 
leurs  conséquences  conduit  à  reconnaître  dans  la  population  indienne 
un  degré  de  supériorité  sur  la  race  sémitique.  Douée  du  génie  des 
sciences  et  des  arts ,  elle  embrassa ,  par  son  intelligence ,  les  do- 
maines de  toutes  les  directions  de  Tesprit.  Plus  sensibles  à  Teuphonie 
qu'aucune  autre  nation ,  les  Indiens  se  sont  fait  la  langue  la  plus 
harmonieuse,  la  plus  riche,  et  en  même  temps  la  mieux  construite 
de  toutes.  La  variété  de  formes  de  leur  poésie  est  en  quelque  sorte 
sans  limite  ;  car  dans  tous  les  genres  où  ils  se  sont  exercés,  ils  ont 
fait  preuve  d autant  de  flexibilité  dans  les  mètres,  comme  moyen 
d'expression,  que  d'originalité,  par  le  sentiment  et  les  idées.  En  phi- 
losophie ,  ils  ont  devancé  tous  les  peuples  par  la  diversité  des  doc- 
trines, et  leur  dialectique  s'est  montrée  aussi  ingénieuse  que  solide. 
D'une  adresse  merveilleuse  dans  les  exercices  du  corps ,  ils  n'y  sont 
pas  moins  gracieux  qu'agiles ,  et  leur  danse  peut  être  citée  comme 
modèle  de  souplesse  et  d'élégance  par  Tharmonie  des  poses ,  comme 
leur  mimique  par  le  jeu  des  physionomies  et  les  gestes.  Enfin ,  leur 
musique  a  été  conçue  à  la  fois  et  comme  art,  par  son  but  d'impression, 
et  comme  science,  par  la  solidité  de  ses  principes. 

Toutefois ,  il  ne  faut  pas  le  dissimuler,  cet  art  n'avait  originaire- 
ment de  rapport  avec  ce  que  nous  appelons  musique  que  par  la  me- 
sure rhythmique  et  par  la  diversité  des  sons.  La  tonalité,  base  es- 
sentielle de  cet  art,  était  dans  la  musique  indienne  si  différente  de 
ce  qu'elle  est  dans  la  nôtre,  que  les  successions  de  sons  par  les- 
quelles le  sens  musical  des  habitants  de  l'Inde  était  charmé  aux  temps 
védiques,  et  dans  la  plus  grande  prospérité  du  pays,  ne  nous  feraient 
éprouver  que  des  impressions  désagréables  et  presque  douloureuses. 
Les  circonstances  qui  ont  modifié  ce  système  de  tonalité  l'ont  rap- 
proché du  nôtre ,  sans  toutefois  les  identifier,  ainsi  qu'on  Ta  vu  dans 
les  mélodies  indiennes  données  précédemment  comme  exemples. 
Ces  mélodies,  qui  commencent  et  finissent  par  toutes  les  notes  de 
la  gamme,  sans  autre  règle  que  la  fantaisie,  sont  des  étrangetés  pour 
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notre  oreille;  car  nos  habitudes  tonales  nous  font  désirer  la  note 
principale  de  la  gamme,  comme  une  conclusion  nécessaire.  Si  parfois 
nous  éprouvons  un  certain  charme  à  la  lecture  ou  à  l'audition  de 
ces  mélodies  singulières,  c'est  par  l'effet  de  leur  originalité. 

Mais  la  musique  de  l'Inde  est  séparée  de  l'art  véritable  et  complet 
de  la  musique  moderne  par  une  divergence  bien  plus  profonde,  à 
savoir  l'absence  de  l'harmonie,  par  laquelle  celle-ci  est  parvenue 
à  la  hauteur  d'une  des  plus  grandes  conceptions  de  l'esprit  humain, 
et  de  la  plus  puissante  cause  d'émotion.  Le  contact  des  nations  étran- 
gères qui,  tour  «à  tour,  ont  fait  la  conquête  de  l'Inde ,  a  pu  amener 
par  degrés  les  habitants  à  modifier  les  intonations  de  leurs  modes 
musicaux  ;  mais  ni  la  domination  anglaise ,  depuis  un  siècle ,  ni  les 
efforts  persévérants  des  missionnaires  n'ont  pu,  non-seulement  leur 
faire  aimer,  mais  même  comprendre  l'union  de  plusieurs  parties  dis- 
tinctes dans  les  réunions  de  voix  ou  d'instruments.  Toutes  les  ten- 
tatives pour  triompher  du  dégoût  que  leur  inspirent  les  combinai- 
sons harmoniques  ont  été  infructueuses,  même  parmi  les  Indiens 
convertis  au  christianisme.  Rendant  compte  de  son  travail  pour 
l'arrangement  du  chant  des  hymnes  de  l'Inde  sur  les  paroles  des 
cantiques  et  des  psaumes,  traduites  en  hindoùstani,  M.  Parsons  dit 
en  termes  précis,  dans  la  préface  de  son  recueil  :  Lair  seul  des  chants 
est  ici  dannéy  parce  qu'il  n'est  pas  possible  aux  gens  du  pays  de  ekanter 
plus  d*une  partie  (1).  Qu'on  ne  s'étonne  donc  plus  de  la  longue  suc- 
cession de  siècles  écoulée  depuis  les  premiers  indices  de  l'emploi  des 
sons  simultanés  jusqu'à  la  formation  complète  de  l'art  harmonique  ; 
car  il  s'agit  ici  de  la  population  la  plus  intelligente ,  la  plus  sensible 
et  la  plus  cultivée. 

Les  Indiens  paraissent  avoir  précédé  tous  les  autres  peuples  dans 
la  découverte  des  divers  systèmes  de  production  des  sons  par  des 
appareils  artificiels,  car  ils  ont  tous  les  timbres  dont  se  con^posent  les 
orchestres  européens,  et  l'on  ne  peut  assigner  d'époque  précise  à 
l'invention  de  ces  choses  par  eux.  Ce  qui  n'est  pas  douteux,  c'est 
que  dans  la  classe  des  instruments  à  vent,  ils  ont  les  flûtes,  c'est-A- 
dire  le  principe  de  la  colonne  d'air  vibrant  dans  un  tube  sous  l'im- 
pulsion du  souffle;  ils  ont  les  hautbois  [nagassaran,  bilancojel,  sun- 


(1)  Tfi€  air  only  of  the  tunes  has  been  given ,  beeause  il  is  not  possible  ^tfft  maiif^f  to 
sing  more  titan  one  part. 
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nagiêy  olou)^  dont  le  principe  est  une  anche  vibrante  à  deux  languettes  ; 
ils  ont  aussi  le  principe  de  Tanche  battante  dans  le  grand  chalumeau 
appelé  moska.  Leurs  trompettes  grandes  et  petites  (  bhérée  ou  bouriy 
combou  et  ramsinga)  ont  Tembouchure  étroite  qui  produit  le  timbre 
strident  de  ce  genre  d'instrument^  et  leurs  cors  {biroub,  tialrie  et 
noursing)  ont  Tembouchure  conique,  qui  donne  aux  instruments  à 
tubes  métalliques  le  son  moelleux  et  rond.  Leur  vina  est,  sans  aucun 
doute,  le  plus  ancien  et  le  plus  riche  des  instruments  à  cordes  pincées 
de  Tantiquité,  pour  Tétendue  et  les  ressources,  à  cause  de  son  manche 
et  de  ses  chevalets  mobiles,  produisant  toutes  les  intonations  des 
modes  multipliés  de  la  musique  indienne.  Leurs  instruments  du  même 
genre  plus  modernes  [been  on  bin,  sitar  y  tumourah)^  avec  leurs  cordes 
multipliées  et  leur  grand  nombre  de  cases ,  peuvent  être  comparés 
aux  luths  et  aux  téorbes  dont  la  musique  européenne  a  fait  usage 
jusque  dans  la  seconde  moitié  du  dix-huitième  siècle.  Inventeurs  de 
Tarchet,  et  premiers  auteurs  du  timbre  des  cordes  soumises  à  son 
frottement,  les  Indiens  ont  varié  les  formes  et  le  système  des  ins- 
truments qui  résonnent  par  l'action  de  cet  agent ,  comme  on  le  voit 
dans  le  saroh  à  trois  cordes  de  Patnùy  dans  le  chikara^  dans  le  rabab, 
et  dans  le  kunjerry,  ainsi  que  dans  les  instruments  plus  primitifs  et 
plus  rustiques,  le  ravanaslron  et  Vomerli,  Ce  sont  encore  les  habi- 
tants de  rinde  qui,  les  premiers,  ont  découvert  les  résonnances 
sympathiques  de  deux  cordes  mises  en  relation  dans  de  certains 
rapports  de  proportions  numériques,  auxquelles  nous  donnons  le 
nom  de  sons  harmoniques.  Leurs  sarungies ,  construites  dans  ce  sys- 
tème, ont  servi  de  modèles  à  une  sorte  de  viole  ou  de  keniangeh  dé  la 
Perse,  qui  passa  ensuite  dans  TArabie,  en  Turquie,  et  de  là  dans 
les  provinces  bulgares,  d'où  nous  est  venu  l'instrument  perfectionné, 
appelé  viole  d'amour. 

Dans  les  applications  de  leur  musiaue  au  chant  religieux,  à  la 
poésie  héroïque ,  aux  besoins  de  la  vie  individuelle  et  sociale ,  à  la 
danse,  à  la  mimique,  à  l'action  dramatique,  les  Indiens  ne  se  montrent 
pas  moins  supérieurs  aux  Grecs  et  aux  Romains.  Leurs  congénères , 
les  Aryas  de  la  Perse ,  sont  restés  fort  au-dessous  d'eux  à  cet  égard . 
Leur  goût  passionné  pour  la  musique  en  rendait  l'audition  nécessaire 
aux  habitants  de  l'Inde ,  dans  toutes  les  circonstances  de  la  vie  :  ce 
goût  subsiste  encore,  non-seulement  chez  les  princes  et  les  riches, 
mais  dans  toutes  les  classes  et  même  chez  les  plus  misérables.  Il  est 
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à  remarquer  que,  dans  Fantiquité  comme  aujourd'hui,  F  Indien  ne 
sépare  pas  la  musique  de  la  poésie,  de  la  danse ,  et  qu'à  son  point 
de  vue ,  Tunion  de  ces  arts  est  aussi  intime  dans  le  sentiment  reli- 
gieux que  dans  Faction  dramatique.  On  n'a  pu  faire  de  conversions 
au  christianisme  dans  FInde  qu'en  conservant  aux  chants  de  FÉglise 
la  forme  des  hymnes  brahmaniques,  les  adaptant  aux  mélodies  des 
ragas,  et  tolérant  les  danses  des  bayadères  devant  le  temple,  avant 
et  après  les  prières  et  la  prédication. 

La  littérature  musicale  de  FInde ,  en  langue  sanscrite,  est  riche , 
mais  à  peu  près  inexplorée ,  à  cause  des  difficultés  de  la  matière  ;  ces 
difficultés  ont  découragé  les  Européens  les  plus  versés  dans  la  con- 
naissance de  la  langue.  Il  n'a  pas  dépendu  de  Fauteur  de  la  présente 
Histoire  de  la  musique  que  ces  difficultés  ne  fussent  écartées  ;  mais 
toutes  ses  tentatives  ont  échoué  contre  la  crainte,  qu'il  a  rencontrée 
chez  les  savants,  de  ne  pas  atteindre  le  but  après  avoir  fait  de  longues 
et  pénibles  études. 


CHAPITRE  DIXIEME. 

LA   MUSIQUE  DANS   l'iNDO-CHINE. 

On  ne  possède  que  des  renseignements  incomplets  sur  la  situation 
de  la  musique  dans  les  grands  États  de  l'Inde  transgangétique,  com- 
munément appelé  Indo-Chine.  Ces  États  sont  l'Empire  birman ,  qui 
reAferme  les  royaumes  d'Ava  et  de  Pégu,  puis  le  royaume  de  Siam, 
y  compris  la  presqu'île  de  Malacca,  et  enfin  l'empire  d'Ânnam ,  dans 
lequel  se  trouvent  la  Cochinchine  et  le  Tonquin.  Ces  deux  dernières 
divisions,  où  domine  le  sang  mongol,  ont  plus  de  rapport  avec  la 
Chine  qu'avec  FInde  pour  le  caractère  de  la  musique ,  soit  par  la 
tonalité,  dont  le  principe  est  une  gamme  incomplète,  composée  de 
cinq  notes  sans  demi-tons ,  soit  par  les  tendances  vers  les  sonorités 
éclatantes  et  le  bruit  des  tambours.  La  musique  de  ces  contrées 
offre  donc  peu  d'intérêt ,  car,  après  ce  qu'on  a  vu  concernant  la 
musique  des  Chinois,  dans  l'introduction  de  cette  Histoire,  celle  de 
la  Cochinchine  et  du  Tonquin  ne  peut  rien  présenter  de  particulier 
à  la  curiosité  des  lecteurs.  Il  n'en  est  pas  de  même  de  la  musique 
des  Birmans  et  des  Siamois  ;  car  ces  peuples  ont  des  rapports  plus 
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intimes  avec  les  habitants  de  Tlnde  cisgangétique  qu'avec  les  Chinois, 
quoique  plus  actifs ,  plus  énergiques  et  moins  abordables  aux  étran- 
gers. Les  efforts  de  l'Angleterre  pour  soumettre  les  Birmans  n'ont 
abouti  qu'à  des  désastres  qui  ont  failli  porter  atteinte  à  sa  puissance 
dans  l'Inde  en  deçà  du  Gange.  Les  voyageurs  ne  se  hasardent  guère 
dans  rindo-Chine,  et  les  missionnaires  qui  y  ont  pénétré  n'en  sont 
point  revenus. 

Les  Birmans  sont  éclairés;  ils  cultivent  les  sciences,  la  poésie,  la 
musique ,  et  en  ont  des  traités  théoriques.  Le  colonel  anglais  Symes, 
qui  fut  chargé  d'une  mission  diplomatique  dans  le  royaume  d'Ava , 
avant  la  dernière  guerre,  et  qui  a  publié  une  relation  de  son  séjour 
dans  ce  pays,  dit  que  la  Bibliothèque  royale  de  la  capitale  renferme 
beaucoup  de  traités  concernant  les  diverses  parties  de  la  musique. 
Aucun  de  ces  ouvrages  n'est  parvenu  à  Calcutta  ni  en  Europe.  D'autre 
part,  aucune  mélodie  birmane  n'ayant  été  publiée  jusqu'à  ce  jour, 
les  ressources  nécessaires  nous  manquent  pour  étudier  le  caractère 
de  la  musique  en  usage  dans  les  royaumes  d'Ava  et  de  Pégu. 

Toutefois  ce  n'est  pas  à  dire  qu'il  n'existe  rien  qui  puisse  nous 
donner  une  connaissance,  au  moins  sommaire,  de  la  situation  de  cet 
art  dans  l'Empire  birman  :  plusieurs  instruments  de  ce  pays  se  trouvent 
au  musée  indien  de  Londres,  et  le  colonel  Symes  en  a  fait  connaître 
plusieurs  autres  par  la  relation  de  son  séjour  dans  la  capitale  de  cet 
empire.  Il  résulte  de  l'examen  de  ces  organes  sonores  que  la  mu- 
sique des  Birmans  a  beaucoup  d'analogie  avec  celle  des  Hindous, 
et  l'un  de  ces  instruments  nous  en  fait  connaître  le  système  tonal. 

La  religion  des  Birmans  est  le  bouddhisme.  Leur  langue  est  le 
pâli ,  dialecte  du  sanscrit.  Des  musiciens  appartenant  à  la  classe  sa- 
cerdotale chantent,  pendant  les  sacrifices  dans  les  temples,  des  hymnes 
analogues  à  ceux  du  culte  brahmanique.  Comme  dans  celui-ci,  le 
bouddhisme  des  royaumes  d'Ava  et  de  Pégu  a  des  danseuses  consa- 
crées qui  vivent  dans  des  monastères.  On  y  voit  aussi  des  proces- 
sions dans  lesquelles  ces  danseuses  sont  précédées  par  un  corps  de 
musiciens  jouant  des  espèces  de  hautbois  et  de  tambours.  Dans  un 
savant  Mémoire  sur  la  religion  et  la  littérature  des  Birmans  (1), 
M.  Francis  Buchanan  dit  qu'ils  ont  des  drames  en  musique  dont  les 


(\)On  tfte  religion  and  l itérât ure  of  the  Sarmahs,  dans  le  Vl™»  volume  des  Âsintic  Resear- 
cfuSf  p.   305. 
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sujets  sont  pris  en  général  dans  les  légendes  de  leurs  héros,  particu- 
lièrement de  Rama ,  qui  n'est  autre  qu'une  des  incarnations  de  Vich- 
Dou,  et  dont  les  aventures  sont  le  sujet  du  célèbre  podme  indien  le  Jta- 

mayana^  Suivant  les  traditions  des  Birmans,  ce 
fut  ce  héros  qui,  après  avoir  abandonné  le  trône 
de  Bharata,  fit  la  conquête  de  File  de  Ceylan  et 
fonda  leur  empire.  Les  drames  chantés  et  dansés, 
ou  opéras  birmans,  roulent,  pour  la  plupart, 
sur  des  sujets  mythologiques.  Le  dialogue ,  dé- 
clamé sur  une  sorte  de  chant ,  a  de  Tanalogie 
avec  le  récitatif  des  opéras  européens  ;  il  est  m- 
tei^rompu  par  des  airs  assez  courts  et  précédé  ou 
suivi  de  ritournelles  d'instruments  ou  d'airs  de 
danse.  Il  parait  que  la  danse  birmane  a  plus  de 
verve  que  celle  des  Indiens  en  deçà  du  Gange. 
L'auteur  du  mémoire  qui  vient  d'être  cité  dit  que 
les  peuples  de  l'Indo-Chine  peuvent,  comme  le$ 
FrançaiSy  danser,  se  divertir  et  chanter  au  milieu 
de  l'oppression  et  de  la  mauvaise  fortune. 
Les  instruments  de  musique  des  Birmans  ont 
\%     \  \*  t/l  de  l'analogie  avec  ceux  de  l'Inde  cisgangétique, 

particulièrement  ceux  qui  se  j  ouent  avec  l'arcbet  ; 
mais  ils  en  diffèrent  dans  les  autres  classes.  Une 
sorte  de  guitare  à  trois  cordes  appelée  patolay  sert 
particulièrement  à  l'acèompagnement  du  chant; 
son  emploi  consiste  à  faire  entendre  les  mêmes 
sons  que  le  chanteur,  et  à  jouer  des  ritournelles. 
Le  corps  de  l'instrument  est  une  caisse  sonore 
formée  de  bois  léger  et  longue  d'environ  un 
mètre  dix  centimètres.  Le  colonel  Symes  dit  qu'il 
a  la  forme  d'un  crocodile  ;  cependant  la  figure 
qu'il  en  donne,  et  qu'on  voit  ci-contre  (fig.  73), 
ne  ressemble  guère  à  cet  animal. 
Plusieurs  trous  pratiqués  dans  le  dos  de  l'instrument  favorisent  la 
propagation  des  sons.  Les  trois  cordes,  tendues  par  des  chevilles, 
sont  en  boyau.  Elles  passent  sur  un  chevalet  très-élevé  ,  et  les  doigts 
de  la  main  gauche  en  varient  les  intonations  en  les  appuyant  sur  di* 
verses  positions  de  la  touche.  La  palola  parait  être  le  seul  instrument 


Fig.  73. 
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ù  cordes  piocées  avec  touche  que  possèdent  les  Birmans.  Hais  s'ils 
soDt  moins  riches  sous  ce  rapport  que  les  habitants  de  l'Inde  cisgan- 
gétique ,  ils  ont  deux  sortes  de  harpes  que  ceux-ci  ne  possèdent  pas. 
I4  première ,  particulière  au  Pégu ,  est  une  caisse  sonore ,  rectangle 
par  les  côtés  et  par  la  base ,  mais  inclinée  dans  la  partie  supérieure, 
de  gauche  à  droite  ,  dans  le  sens  de  la  diminution  de  la  longueur 
des  cordes.  Le  dos  et  les  côtés  sont  en  sapan  des  Indes;  la  tabled'liar- 
monie  est  en  bois  léger  à  longues  6bres ,  assez  semblable  au  sapin 
d'Europe.  La  hauteur  totale  de  l'instrument  est  de  90  centimètres,  sa 
largeur  de  50,  et  son  épaisseur  de  20. 

1^  nombre  des  cordes  métalliques  de  cette  bar^ie  est  de  25  ou  26  ; 
elles  sont  tendues  par  des  chevilles  placées  dans  la  partie  supérieure 
de  l'instrument  et  passent  sur  tm  sillet  qui  forme  saillie ,  puis  sur  un 
large  chevalet ,  et  vont  s'attacher  à  une  tringle  au-dessous  de  la  caisse 
sonore.  Un  de  ces  instruments  est  au  musée  indien  de  Londres.  On 
en  voit  ici  les  ligures  prises  en  face  et  de  côté ,  d'après  ce  modèle. 


a 
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l'ne  autre  harpe  l^irmane ,  appelée  soum ,  appartient  particuliè- 
rement au  royaume  d'Ava.  La  forme  de  l'instrument  est  gracieuse. 
La  table  d'harmonie ,  assez  étroite ,  est  partagée ,  dans  le  sens  de 
ta  largeur,  par  un  long  sillet  auquel  sont  attachées  les  cordes, 
au  nombre  de  treize.  Ces  cordes,  fixées  par  l'autre  extrémité  A  la 
partie  supérieure  et  courbe  de  l'instrument  par  des  cordonnets 
de  coton  qui  font  plusieurs  tours,  se  tendent  en  remontant  sur  )f 
cylindre,  comme  cela  se  pratiquait  pour  les  cithares  antiques.  Les 
bouts  de  ces  cordonnets  retombent  et  flottent  au  gré  du  vent.  La 
ïouni  varie  en  longueur  de  deux  à  cinq  pieds;  en  moyenne,  elle 
est  de  quatre  pieds.  La  forme  de  l'instrument  a  de'  l'analogie  avec 
un  canot  ponté.  U  est  fait  d'une  sorte  de  bois  blanc  verni.  Les 
cordes  sont  métalliques.  Voici  la  figure  de  laioutn  (fig.  75),  d'après 

le  dessin  du  co- 
lonel Symes. 

Plusieurs  ins- 
truments à  ar- 
chet sont  en  usa- 
ge chez  les  Bir- 
mans ;  le  pre- 
mier est  une  pe- 
tite viole  à  trois 
cordes  dont  le 
corps  bombe 
semble  être  ce- 
lui d'un  instru- 
ment A  cordes 
pincées  plutôt 
que  d'un  instru- 
ment à  archet. 
l'n  modèle  de 
cette  viole  ap- 
partient au  nau- 
sée indien  de 
Londres  ;  il  se 
trouvait  &  l'es- 
positioD  univer- 
selle de  1855,  où 
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l'on  a  fut  le  dessin  qu'on  voit  ci- 
dessous  sous  deux  aspects  (&g.  76). 
L'absence  de  touche  et  la  large 
ouverture  qu'on  voit  dans  la  partie 
supérieure  de  la  table  ne  permet- 
tent pas  de  comprendre  comment 
les  doigts  peuvent  agir  sur  les 
cordes  et  en  varier  les  intona- 
tions. La  forme  du  corps  de  l'ins- 


Pig.  7«. 


S'xB-^/ 


fig-TJ. 


trament  est  aussi  très-défavorable  au  maniement  de  l'archet.  Ce- 
pendant le  catalogue  du  musée  indien  le  qualifie  de  Bumuse  fiddle 
(violon  birman). 

Le  fuir  (tourr)  est  un  autre  instrument  birman  &  trois  cordes  et 
&  archet.  Hormis  la  tête  chargée  d'ornements,  et  dont  le  dévelop- 
pement est  aussi  colossal  que  grotesque ,  la  construction  du  turr  est 
semblable  à  celle  des  instruments  &  archet  de  l'Europe ,  comme  on 
le  voit  ci-dessus  (fig.  77). 

Le  turr  est  surchargé  d'ornements,  de  petits  miroirs,  de  perles 
basses  et  de  nacre.  La  touche,  épaisse  et  large ,  est  richement  scolp- 
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tëe  sur  les  bords.  Les  trois  cordes  de  boyau  passent  sur  un  chevalet; 
mais  au  lieu  d'aller  s'attacher  à.  une  queue ,  comme  dans  nos  instni- 
menis  à  archet,  c'est  une  bride  en  étoffe  qui  les  reçoit  et  les  tend,  en 

s'accrochantÀ  une 
broche  qui  sert  de 
pied  à  t'inslni  - 
ment.  L'archet , 
dont  la  baguette 
est  ornée  comme 
le  corps  du  turr, 
est  long  et  lourd. 
Le  3"  instru- 
ment à  archet  des 
Birmans  est  le  id- 
roh,  grande  viole 
i  quatre  cordes  de 
boyau  et  sis  cor- 
des métalliques  : 
sa  forme  est  ana- 
logue Â  celle  des 
sarohs  de  l'inile 
cisgangétique.  On 
le  voit  ici  (fig.  78) 
sous  les  deux  as- 
pects ,  de  face  et 
de   côté,    d'après 

le  modèle  qui  appartient  au  musée  indien  de  Londres. 
Comme  dans  les  sarohs  indiens ,  les  cordes  métalliques 

résonnent  dans  celui-ci  par  sympathie  harmonique,  lorsque 

l'archet  fait  vibrer  les  cordes  à  boyau. 

Les  instruments  k  vent  de  la  musique  birmane  ne  sont 

probablement  pas  tous  connus  ;  on  n'en  mentionne  que  deux. 

Le  premier  est  une  flûte  à  bec  ou  à  sifflet,  qui  a  sept  trous 

sur  le  devant  et  un  derrière  :  le  colonel  Symes  le  figure  de 

la  manière  représentée  fig.  79. 

L'autre  instrument  est  une  sorte  de  trompette ,  avec  un 

pavillon  fort  évasé  :  on  le  joue  avec  une  anche  très-forle 

à  deux  languettes,  comme  celles  du  hautbois  et  du  basson- 


Fig.  78. 
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La  fonne  de  rinstniment 
est  représentée  fig.  80. 

La  sonorité  de  ce  haut* 
bois  -  trompette  est  puis- 
sante et  se  propage  au 
loin  ;  mais  elle  est  dure  et 
rauque. 

Le  goût  chinois  pour  les 
instruments  de  percussion 
s*est  propagé  dans  toute 
rindo- Chine,  mais  le  sys- 
tème tonal  des  Birmans  et 
des  Siamois  diffère  essen- 
tiellement de  celui  de  la  ^''^'  ^^' 
Chine  en  ce  qu'il  n'a  pas  de  lacune  :  son  octave  est  composée  de  huit 
sons,  dansTétat  actuel  de  cette  tonalité,  qui  s'est  vraisemblablement 
modifiée  par  degrés,  comme  celle  du  Népaul,  du  Dehly  et  du  Bengale. 
L'instrument  qui  nous  révèle  la  constitution  de  cette  tonalité  est  un 
AarmoniVa  à  percussion,  d'environ  1  mètre  16  centimètres.  Ses  lames 
sonores  sont  faites  de  bambous  fendus  longitudinalement  ;  la  plus 
longue  a  38  centimètres;  la  plus  courte,  20  centimètres.  Voici  la 
forme  de  cet  instrument,  dont  les  lames  se  frappent  avec  un  petit 
marteau  placé  dans  chaque  main. 


Fig.  81. 

L'échelle  de  l'instrument  ne  présente  pas  une  justesse  absolue 
d'intervalles  des  sons;  elle  n'est  qu'approximative.  Pour  déterminer 

22. 
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avec  exactitude  les  différences  minimes  des  intervalles  de  cette 
échelle  avec  ceux  de  la  nôtre,  il  faudrait  employer  le  calcul,  et  com- 
parer un  de  ces  instruments  avec  notre  tempérament  égal.  H.  Symes 
en  donne  Féchelle  approximative ,  sous  cette  forme  : 


Remarquons  Tidentité  de  cette  note  initiale  de  Féchelle 


^ 


avec  celle  de  tous  les  peuples  de  Fantiquité  ainsi  que  des  Orientaux 
de  nos  jours  :  une  telle  uniformité  ne  peut  être  considérée  comme 
Teffet  du  hasard. 

Les  Birmans  ont 
des  cymbales,  des 
gongs,  semblables, 
quant  à  la  forme,  à 
ceux  de  la  Chine, 
et  de  petites  casta- 
gnettes du  même 
métal;  on  en  voit 
ci-contre  les  figures 
(82,  83,8^). 

Enfin,  ils  ont  une 
série  de  petits  gongs 
ou  tam-tams  formant  une  échelle  de  deux  octaves,  plus  ou  moins  éle- 
vées, en  raison  du  diamètre  de  ces  corps  sonores.  Le  plus  grand  de 
ces  gongs  a,  suivant  le  diapason  de  Féchelle,  de  18  à  23  centimètresde 
diamètre.  La  disposition  de  ce  clavier  de  sons  éclatants  est  celle-ci  : 


Fig.  82. 


Fig.  83. 


Fig.  84. 
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Lé  tam-tam  est  un  tambour  bïrmaa  qui  a  la  forme  d'un  tonnelet  re- 
couvert (le  bandes  de  cuir,  et  dont  les 
peaux,  ienduesdes  deux  côtés,  sont  frap- 
pées par  les  mains.  On  en  voit  la  forme 
ci-contre  (fig.  86). 

Le  royaume  de  Siam  n'est  guère 
mieux  connu  que  l'empire  Birman,  en 
ce  qui  concerne  la  musique-,  on  est 
même  mieux  renseigné  sur  les  instru- 
ments des  royaumes  d'Ava  et  de  Pégu 
que  sur  ceux  de  Siam.  Cependant  plu-  '^' 

sieurs  chants  siamois  parvenus  en  Europe  font  connaître  à  la  fois  et 
le  système  tonal  et  le  caractère  mélodique  de  la  musique  du  pays. 

H.  de  la  Loubère ,  envoyé  en  ambassade  à  Siam  par  Louis  XIV,  en 
1687 ,  et  qui  y  séjourna  pendant  deux  ans ,  est  le  premier  qui  fit 
connaître  cette  contrée,  dans  un  ouvrage  qui  inspire  la  confiance  par 
la  simplicité  de  la  narration  (1).  Ce  diplomate  cultivait  la  musique 
ou  avait  près  de  lui  quelqu'un  qui  la  savait,  si  l'on  en  juge  par  les 
renseignements  qu'il  donne  sur  ce  sujet  et  par  une  chanson  siamoise, 
notée  régulièrement. 

Sous  le  règne  de  Louis  W,  il  y  avait  k  Siam  un  consul  de  France 
de  qui  La  Borde  reçut  quelques  remarques  obscures  ou  insigni- 
fiantes, concernant  la  musique  et  les  instruments  de  ce  pays ,  ainsi 
qu'un  wr  dont  la  notation  ne  parait  pas  d'une  exactitude  rigoureuse, 
la  phrase  principale  s'y  présentaut  sous  des  aspects  différents  [2]. 
Deux  autres  mélodies  siamoisesont  été  publiées  &  Bombay,  en  1837  (3). 
Leur  caractère  tonal  et  leurs  formes  paraissent  plus  analogues  aux 
habitudes  asiatiques  que  la  forme  européenne  du  chant  de  VEssai 
sur  la  musique.  Enfin ,  le  docteur  Finlayson ,  qui  accompagna 
H.  Crawfurd  dans  une  mission  à  Siam ,  a  fourni  sur  la  musique  sia- 
moise quelques  renseignements  qui  ne  sont  pas  dépourvus  d'inté- 
rêt [k).  Telles  sont  jusqu'à  ce  jour  les  minimes  ressources  auxquelles 


(I)  Deitriptien  du  royaumtde  Siam,  pir  H.  de  ULoubèrc.  Amilcrdim,   1700,  I  toI.  ia-ll. 
{3}  Eiialiurta  musiqut,  t.  1,  p.  43â-436. 

{S)  Eailrra  longs  ivîtk  accompanimeal  of  piano-forli.  Bombay,  1S3T,  ut'V. 
(i)  Cf.  On  iienitie  tiltrature,  ijr  caplain  Jamei  Loiv,    dioi  Fini  part  of  ikt  vol.  XX  of 
Âùaiic  mtarchit,  n*  X. 
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on  peut  recourir  pour  avoir  un  aperçu  de  la  situation  de  la  muàque 
dans  le  royaume  de  Siam  (1). 

Le  docteur  Finlayson  dit  que  la  musique  vocale  des  Siamois  est 
mélancolique  et  plaintive,  tandis  que  les  airs  joués  par  les  instru- 
ments sont  d'un  mouvement  vif  et  gai  (2).  De  la  Loubère  dit  aussi  que 
tout  ce  que  jouent  les  Siamois  sur  leurs  instruments  est  vif  ^  animé, 
même  pour  la  marche  de  leur  roi.  Il  ajoute  que  ce  peuple  ne  connaît 
pas  plus  que  les  Chinois  le  chant  en  parties  (l'harmonie  ),  et  que  toute 
sa  musique  est  à  Funisson  (3).  Ce  Français,  contemporain  de  Lam- 
bert et  de  Lully,  s'étonnait  que  les  Siamois  ne  chantassent  pas  selon 
le  goût  de  son  temps.  «  Us  n'ont,  dit-il,  ni  cadence  (trilles),  ni 
«  tremblements  (chevrotements),  mais  ils  chantent  quelquefois 
«  comme  nous  sans  paroles,  et  à  la  place  des  paroles  ils  ne  disent 
«  que  noi,  tioi,  comme  nous  disons  lanla-lary  [k).  »  Il  ne  faut  pas 
croire  néanmoins  que  le  chant  siamois  soit  entièrement  dépourvu 
d'ornements;  s'ils  n'ont  pas  le  chevrotement  (en  quoi  ils  montrent 
plus  de  goût  que  nos  chanteurs  )  ni  le  trille ,  on  verra  tout  à  l'heure 
qu'ils  font  usage  de  Vappoggiature  et  du  gruppetto. 

Le  mètre  de  la  poésie  chantée  chez  les  Siamois  a  beaucoup  d'a- 
nalogie avec  la  poésie  sanscrite.  La  langue,  appelée  thayy  est  un 
dialecte  du  paliy  où  se  font  remarquer  des  différences  considérables 
avec  le  pâli  de  l'empire  birman.  Les  Siamois  ont  un  très-grand  nombre 
de  poèmes  de  toute  espèce,  parmi  lesquels  se  trouvent  beaucoup  de 
chansons.  Les  vers  de  ces  chansons  sont  courts,  et  leurs  combinaisons 
rhythmiques  présentent  toujours  le  même  nombre  de  temps,  comme 
dans  cet  exemple  :   * 


w    u    -    M   "    u   o 


.  -  il  „  - 

-   u   -  Il  u  w   -  (o). 

De  la  Loubère  a  publié  la  mélodie  d'une  de  ces  chansons,  dont  il  n'a 


(1)  Il  est  regrettable  qu*un  grand  recueil  de  chants  siamois,  recueilli  par  ordre  de  M.  Crav- 
furd,  ait  été  perdu.  Il  avait  été  noté  par  un  musicien  malais,  instruit  dans  la  musique  euro- 
péenne, avec  Taide  de  plusieurs  musiciens  siamois.  On  Ignore  comment  ce  recueil  s*est  égaré. 

(2)  Asiatie  researches,  t.  XX,  p.  350. 

(3)  De  la  Loubère,  ouvrage  cité,  t.  I,  ch.  Xll,  p.  207-208. 
(4)/^W.,p.  207. 

(S)  Asiatie  researcheSf  t.  XX,  p.  355. 
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pas  donné  la  traduction ,  quoiqu'il  eût  appris  le  thay  :  elle  est  repro- 
duite ici. 

Andante. 


^><'r~p'fi^r  î 


Say       samon  eûy   leupa   cam  son     sena    co  -■  nép  neua  tcliâou 


V   JMM  I 


Keun  diaou  nayey       pleng  ny    co  tchaiia  pleDg  day,  pleng  labam  te  tcha- 


r  Jâ3j>j,i 


oûey    tchau         tey       pleng  ny    cotchaoûa       pleng  so         na  -  yey, 


P  .r^iiuj  n  >i^ 


peuyvonglechaoueyTchîongquouangnangtchang  Tchayleu  tcha  deun  ey(l). 


En  chantant  ces  airs ,  Fauteur  à  qui  nous  empruntons  celui-ci  dit 
que  les  Siamois  font  entendre  parfois  des  intonations  douteuses,  qu'il 
attribue  à  Tinhabileté  des  chanteurs.  Il  y  aurait  lieu  de  constater 
quelles  sont  ces  intonations ,  si  elles  se  font  entendre  sur  certaines 
notes  déterminées,  et  si  elles  s'y  produisent  toujours.  Dans  ces  cas, 
on  pourrait  en  conclure  qu'elles  constitueraient  des  altérations  sem- 
blables à  celles  des  anciens  modes  de  l'Inde. 

Les  deux  autres  chansons  siamoises  qui  suivent  sont  empruntées 
au  recueil  publié  à  Bombay  en  1837. 

Chanson  de  bain  (2). 


Allef^reUo  quasi  Andaote. 


I  ■  M      [?     I    - 


roi       la   -    ^ng  ¥va-a     ri        rio 


Pro    tbum   tbang     proi       la    -    ang 


(1)  De  la  Loubère,  ouvrage  cité,  p.  207, 1. 1. 

(3)  Cette  chanson  offre  une  exception  dann  sa  mesure,  car  elle  est  en  trois  temps.  De  la  Lou- 
bère assure  qu'il  n'en  a  entendu  aucune  dans  cette  mesure,  ou  qu'il  n'en  a  pas  remarqué.  La 
plupart  des  chants  de  Tlnde  cfsgangétique  sont  aussi  en  mesure  binaire. 

Les  différences  d'orthographe  entre  Tair  rapporté  par  de  la  Loulière  et  ceux  du  recueil  de 
Bombay  proviennent  de  ce  que  l'auteur  français  écrit  par  un  /  ce  que  l'éditeur  anglais  écrit 
par  /A;  que  le  premier  met  un  c  où  l'autre  met  un  k,  et  que  celui-ci  écrit  wa  où  le  premier  met 
aua;  eaùa,  où  De  la  Loubère  met  1'/,  l'éditeur  anglais  met  un  <  simple. 
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lop       lai 


mon  thinkhatsi 


61 


su    khonthaan     maa  -  H 


mua  maug       phang  sin     thangin 
tra   lo  -  pong       kha  (1). 


Air  appelé  01  Laû-laos. 


Moderato. 


^m 


Chom  naug  Wai  -  you  -  ka    ma  -  rai  fang  rot  phatcha  nat  phra 


Bu  -  tri 


^m 


f 


the  -  wi    khae    khlai        so  -  ha  chang  mi      wa   cbeun 


SUD     than     do-ang  saman      me         yat         sane   haa  toa    cheuchak 


man-da    pai  peu     ba  -  ri-cha     Phra  -  song    -   rit 


tha  (3). 


Tous  les  airs  siamois  ont  un  nom  particulier  sous  lequel  ils  sont 
connus  des  habitants  du  pays.  Un  de  ces  airs,  appelé  O!  piy  est  une 
mélodie  de  hautbois  à  laquelle  on  a  adapté  des  stances  dont  le  sens 
est  que  la  princesse  lisUy  assise  sur  un  trône  de  diamant,  auprès  de 
son  seigneur  et  roi,  lui  adresse  des  louanges  poétiques  et  dit  qu'elle 
est  prête  à  raccompagner  dans  la  brillante  contrée  de  Longka  (FUe 
de  Ceylan  ).  La  mélodie  de  cette  chanson  n'est  pas  connue  en  Europe. 

Les  Siamois  onl  des  pièces  dramatiques  mêlées  de  musique  qui  sont 
de  véritables  opéras.  L'auteur  d'un  mémoire  intéressant  sur  la  litté- 
rature siamoise  (3)  les  considère  comme  supérieurs  à  leurs  voisins, 


(1)  «  L*eau  pure  est  tombée  en  ondes  gracieuses  du  bain  du  lotus  d*or.  —  En  respectant  le  roi, 
«  que  de  riches  parfums  d'Orient  soient  répandus  sur  lui  :  puis  il  deviendra  rayonnant  comme 
«  le  soleil.  » 

(2)  (c  Wayouka  est  quelquefois  consolée  par  Taffection  de  sa  fille  adoptive  ;  en  retour,  elle  lui 
«  donne  de  bons  conseils  pour  sa  conduite  dans  son  état  futur  de  femme  mariée.  Elk  déplore 
«  sa  prochaine  séparation  de  son  enfant  chéri,  qui  va  devenir  la  femme  du  Phrasongrit,  » 

(3)  Le  capitaine  James  Low,  dans  les  Asiatie  researches,  t.  XX,  p.  365. 
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les  Birmans,  dans  ce  genre  de  spectacles.  Il  cite  particulièrement  le 
bot-rang,  qu'il  appelle  un  melodramalic  opéra.  Le  sujet  est  pris  dans 
les  légendes  du  pays.  Les  développements  de  Touvrage  avec  les 
danses,  les  splendeurs  de  la  mise  en  scène  et  les  épisodes,  en  prolon- 
gent la  représentation  pendant  dix  journées.  Le  chœur,  à  Tunisson, 
est  composé  de  douze  chanteurs  au  moins;  il  est  soutenu  par  un 
orchestre  où  se  trouvent  la  plupart  des  instruments  du  pays.  La  mu- 
sique consiste  alternativement  en  récitatifs  et  en  airs  précédés  et 
suivis  de  ritournelles.  Les  airs  sont  souvent  accompagnés  à  Tunisson 
par  un  ou  deux  hautbois,  appelés  pi  chanai.  Les  airs,  dit  Tauteur  du 
mémoire  cité ,  ne  sont  pas  tous  d'origine  siamoise  ;  car  les  auteurs  des 
pièces  ajustent  souvent  sur  leurs  vers  des  mélodies  empruntées  aux 
musiciens  de  Laos  ou  du  Pégu.  Les  chants  siamois ,  ayant  pour  base 
une  échelle  musicale  complète ,  ont  beaucoup  plus  de  charme  que 
les  chants  des  Chinois.  Leur  signification  mélodique  est  moins  vague 
et  a  plus  de  variété  dans  les  formes. 

L'orchestre  d'un  drame  musical  de  Siam,  appelé  Pephai  Khong- 
Wang  y  est  composé  de  la  manière  suivante  : 

1.  Un  ou  deux  pi-rhanai,  hautbois  d*un  son  très-dur. 

2.  Un  pi'Chàwa,  espèce  de  clarinette  ou  de  chalumeau. 

3.  Un  ching,  le  cheng  ou  petit  orgue  chinois. 

4.  Un  ta,  sorte  de  violoncelle. 

5.  Une  harpe  (kachappi), 

6.  Deux  flûtes  (kklovie). 

7.  Une  grande  trompette  (tri), 

8.  Une  petite  trompette  (sang). 

9.  Un  randât ,  appareil  de  lames  de  bois  sonore. 

10.  Un  pat'kong,  appareil  de  timbres  qui  se  frappent  avec  deux  bâtons. 

11.  Un  khongwang,  instrument  composé  de  boules  métalliques  qu'on  fait 

résonner  en  les  agitant. 

12.  30  paires  de  krap,  castagnettes  de  bambou,  longues  de  40  centimètres. 

13.  Quatre  paires  de  krap-phoûng,  petites  castagnettes. 

14.  Un  gong  (semblable  à  ceux  de  la  Chine). 

15.  Un  chang  kati,  petit  gong. 

16.  Un  thoumgo  tuapan,  petit  tambour  plat. 

17.  Un  khlang  toa  photoa  mea,  large  tambour  plat. 

18.  Un  taphon  ou  tapon,  long  tambour  étroit. 

19.  Un  aramanoy  espèce  de  tambourin. 

Les  Siamois  ont  aussi  un  petit  violon  à  trois  cordes  appelé  Trô; 
mais  il  ne  parait  pas  qu'il  soit  admis  dans  l'orchestre  des  pièces  drama- 
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tiques.  C'est  sans  doute  un  iustrumeut  semblable  à  celui  des  Birmans. 
Les  formes  de  la  plupart  des 
instrumeots  qui  viennent  d'être 
nommés  n'ont  pas  été  dessinées 
par  les  voyageurs,  ou  du  moins 
n'ont  pas  été  publiées.  Cependant 
M.  de  la  Loubère  en  a  donné  quel- 
ques-unes dans  sa  relation ,  mais 
ce  ne  sont  que  des  instruments  de 
percussion  (1).  On  en  reproduit 
ici  les  figures. 

L'instrument  à  t2  timbres  (pal- 
kong)  est,  sous  une  autre  forme, 
le  même  système  que  celui  des 
instruments  à  lames  métalliques 
des  Chinois,  des  Japonais,  des 
Malais  et  des  Birmans.  Sur  une 
planche  épaisse ,  décrivant  une 
courbe ,  sont  implantées  les  tiges 
de  douze  timbres.  Au  centre  de 
la  courbe  est  placé  le  musicien , 
ayant  un  long  b&ton  dans  chaque 
main  pour  en  frapper  les  timbres, 
qui  fout  entendre  avec  éclat  les 
sons  de  la  mélodie.  On  voit  ci- 
contre  la  forme  de  l'instrument 
(%.87). 

Le  tambour  plat,  appelé  thmngo 
luapan,  est  un  cerceau  traversé 
par  une  tige  et  sur  lequel  est  ten- 
due une  peau  sèche  de  chaque 
côté.  Deux  boules  de  plomb,  suspendues  sur  les  côtés  par  des  cor- 
donnets, frappent  les  deux  peaux  de  ce  tambour  avec  rapidité ,  lors- 
qu'on fait  tourner  la  tige  de  l'instrument  entre  les  mains.  On  en  voit 
la  figure  page  3V7,  fig.  88. 


(  I  )  Ouvraga  cité,  1. 1,  [>.  308,1.  11,  p.  101. 
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Le  tapon  ou  tapkon  siamois  est  le  même  tam- 
bour long  que  le  la$ka  des  Hindous  ;  il  se  bat  aussi 
des  deux  côtés  avec  des  baguettes ,  et  sa  forme  est 
représentée  flg.  89. 

Les  Siamois  ont  aussi  un  petit  tambour  formé 
d'un  pot  de  terre  cuite ,  avec  un  pied  qui  se  met 
sous  le  bras.  Le  côté  large  de  ce  pot  est  fermé  par 
une  peau  tendue  sur  laquelle  on  bat  avec  les  doigts. 
Ce  tambour  a  beaucoup  d'analogie  avec  un  tam- 
bour qu'on  voit  chez  les  anciens  Égyptiens,  et  avec 
le  dtraboukka  des  Arabes.  On  en  voit  la  forme  ci- 
dessous  (fig.  90). 

Quant  au  gong  siamois,  son  effet  est  le  même 
que  celui  de  tous  les  instruments  qui  portent  le 


Fig.  89. 

même  nom  &  la 
Chine,  au  Japon, 
i  Java,  à  la  Cochin- 
chine  et  dans  la 
presqu'île  de  Ma- 
lacca,  et  sa  forme 
en  diffère  peu  , 
comme  on  te  voit 
ci-contre  (fig.  91). 
Dans  ces  rensei- 
gnements incom^ 
plets  se  trouve  tout 
ce  qu'on  sait  jus- 
qu'à ce  jour  de  la 
musique  de  l'Indo- 
Chine.'  Les   faits. 
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mieux  étudiés,  viendront  peut-être  dans  Tavenir  révéler  les  consti- 
tutions tonales,  les  théories  rhythmiques ,  la  nature  des  instru- 
ments, leur  étendue,  et,  ce  qui  est  fort  désirable  au  point  de  vue 
de  rhistoire  générale  de  Fart ,  faire  connaître  dans  les  moindres  dé- 
tails ce  qui  concerne  les  drames  musicaux,  si  dignes  d'intérêt,  des 
peuples  de  cette  vaste  contrée. 


LA  MUSIQUE 


CHEZ  LES  PEUPLES  D'ORIGINE  ARIENNE 


ET  TOURANIENNE. 


LIVRE  SIXIÈME. 

» 

LA  MUSIQDE  CHEZ  LES  PEUPLES  DE  LA  PERSE 

ET  DE  LA  TURQUIE. 


CHAPITRE  PREMIER. 

DU  SYSTÈME  TONAL. 

La  cause  et  Tépoque  de  la  séparation  des  Aryas  de  Flnde  et  de 
ceux  de  la  Pei^e  sont  et  demeureront  vraisemblablement  inconnues. 
Leur  parenté  n'est  pas  douteuse  :  leur  berceau,  suivant  les  don- 
nées actuelles  de  la  science  historique ,  fut  YArye,  et  le  développe- 
ment de  leur  population  se  fit  sur  les  rives  de  FOxus ,  qui  sépare  la 
Sogdiane  de  la  Bactriane.  On  a  vu ,  dans  le  livre  précédent,  que  les 
Aryas-Hindous ,  après  avoir  franchi  FHimalaya,  étaient  descendus 
dans  la  vallée  de  Tlndus,  et  s'y  étaient  longtemps  arrêtés,  ainsi 
que  dans  le  Penjaub.  Dès  leur  établissement  dans  ces  contrées, 
le  Véda  fournit  le  moyen  de  ne  plus  les  perdre  de  vue ,  et  les  chants 
védiques  les  font  voir  progressant  incessamment  dans  la  civilisa- 
tion, et  se  formant  une  langue  nouvelle  par  les  modifications  d'une 
langue  plus  ancienne  qui,  sur  les  bords  de  l'Oxus,  fut  la  langue 
commune  et  primitive  de  la  race  arienne  ;  car  les  rapports  intimes 
qui  existent  entre  le  zend ,  langue  persane  des  temps  les  plus  an- 
ciens ,  et  le  sanscrit  j  langue  brahmanique,  démontrent  suffisamment 
qu'elles  sont  filles  d'une  même  mère. 

Malheureusement  pour  l'objet  de  notre  livre,  ni  le  zend^  ni  le 
parst,  langue  qui  fut  vulgaire  dans  le  pays ,  comme  le  pracrit  fut 
la  langue  populaire  de  l'Inde ,  ne  nous  ont  pas  laissé  les  moyens  d'é- 
tudier la  constitution  de  la  musique  ancienne  de  la  Perse ,  comme 
l'ont  fait  les  écrits  des  musiciens  hindous  ,  aucun  livre  relatif  à  la 
musique,  écrit  dans  ces  langues,  n'étant  parvenu  jusqu'à  nous.  D'ail- 
leurs, nous  ne  pouvons  suppléer  à  Tabsence  de  documents  écrits  sur 
cette  matière,  comme  nous  l'avons  fait  pour  l'Egypte  et  pour  l'Assy- 
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rie,  par  des  images  de  joueurs  d'instruments ,  ou  par  lesinstm- 
ments  mêmes  trouvés  dans  des  tombeaux  :  jusqu'au  moment  où  ceci 
est  écrit ,  les  ruines  de  Persépolis  n'ont  offert  à  l'historien  aucune 
indication  de  ce  genre.  En  cet  état  de  choses,  la  question  :  Quelle 
étaii  la  nature  de  la  musique  dans  la  Perse  antique,  doit-elle  donc  de- 
meurer sans  réponse?  Nous  ne  le  pensons  pas.  A  défaut  de  monu- 
ments, nous  croyons  pouvoir  user  de  l'induction  avec  succès.  Si  nous 
ne  parvenons  pas  à  la  démonstration  absolue  ,  il  nous  semble  po9- 
ûble  d'arriver  à  des  résultats  qui  en  approchent. 

Deux  peuples  issus  de  la  même  souche ,  ayant  vécu  sur  le  même 
sol ,  et  dont  les  langues  sont  sœurs ,  ont  nécessairement ,  dans  l'o- 
rigine ,  des  penichants  analogues  en  ce  qui  concerne  le  chant.  Après 
leur  séparation ,  et  par  l'effet  du  temps  qui  modifie  tout ,  des  diffé- 
rences plus  ou  moins  sensibles  se  sont  produite^  sans  doute  dans 
les  échelles  de  sons,  ainsi  que  dans  le  caractère  des  mélodies, 
comme  elles  se  sont  introduites  dans  le  langage  ;  mais  ces  échelles 
tonales  ont  dû  conserver  toujours  certaines  analogies ,  de  même  qae 
les  racines  de  la  langue  commune  et  primitive  se  retrouvent  dans 
les  deux  langues  dérivées.  En  raisonnant  ainsi,  on  ne  fait,  pas  de 
simples  conjectures,  car  on  s'appuie  sur  des  nécessités  logiques. 
L'étude  attentive  du  sujet  spécial  de  l'histoire  de  la  musique  des 
Perses  démontrera  que  ces  nécessités  ont  produit  leur  effet  naturel , 
et  qu'il  y  a  eu  des  points  de  contact  entre  la  musique  des  Aryas  de  la 
Perse  et  celle  de  leurs  congénères  de  l'Inde. 

Pour  donner  une  base  à  l'histoire  de  la  musique  des  peuples  de 
la  Perse ,  un  seul  moyen  nous  est  offert  :  il  consiste  à  remonter  de 
l'état  relativement  moderne  de  cette  musique  vers  l'antiquité,  à 
l'aide  de  certains  rapprochements  de  faits  recueillis  à  diverses 
époques  :  les  plus  près  de  nous  sont  les  premiers  qui  se  présen- 
tent. On  sait  que  les  Turcs,  dont  l'origine  était  indo-persane, 
ou  arienne  (1) ,  firent  la  conquête  de  la  Perse  au  dixième  siècle  de 
notre  ère ,  et  qu'ils  n'en  furent  dépossédés  par  les  Mongols  qu'au 
commencement  du  treizième.  Leur  communauté  de  race  avecles 


(1)  Quelque!  savants  disent  que  cette  orî^e  est  touranienne ,  ce  qui  est  yrai ,  puisque  le 
Turkestan  est  le  Touran  dont  il  est  parlé  dans  le  Zend-ATesta  ;  mais  le  Touran  était  coaligo 
i  llran  par  le  nord-est,  et  tout  porte  à  croire  que  ses  premiers  habitants  y  Tinrent  de  laBic- 
triane,  et  se  modifièrent  par  la  vie  nomade. 
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Persans,  et  leur  long  séjour  dans  la  Perse,  sont  des  indices  des  rap- 
ports existant  entre  le  système  tonal  de  leur  musique  et  celui  des 
habitants  de  ce  pays.  D'autre  part,  lorsque  Amurat  IV  prit  Bagdad, 
après  un  long  siège,  Tan  10i|h7  de  Thégire  (1637  de  Tère  chrétienne), 
il  ordonna  que  trente  mille  Persans,  défenseurs  de  cette  ville,  fus- 
sent massacrés  sous  ses  yeux.  Pendant  Texécution  de  cette  sentence 
atroce ,  Schah-Kuli ,  le  plus  célèbre  musicien  de  la  Perse  à  cette  épo- 
que, parvint  à  pénétrer  jusqu'au  sultan,  et  chanta,  aux  sons  de  sa 
scheschadar  (1),  les  malheurs  de  Bagdad  et  de  ses  habitants,  avec 
des  accents  si  touchants ,  que  le  barbare ,  ému  et  versant  des  lar- 
mes, ordonna  de  suspendre  le  carnage.  Il  emmena  ce  chanteur  et 
quatre  autres  musiciens  persans  à  Constantinople,  où  ils  ranimèrent 
le  goût  de  la  musique,  conformément  aux  traditions  de  leur  pays  (2). 
D'après  ces  traditions ,  qui  se  conservaient  encore  à  Constantinople 
à  la  fin  du  dix-huitième  siècle ,  le  ton  était  divisé  en  quatre  degrés, 
c'est-à-^ire  en  quarts  de  ton ,  mais  non  tous  égaux ,  car  ils  étaient 
un  peu  plus  hauts  que  l'intonation  du  demi-ton,  ou  plus  bas.  L'in- 
tervalle était  plus  petit  lorsqu'il  précédait  le  demi-ton  juste,  et  plus 
grand  quand  il  le  suivait  (3) . 

L'abbé  Toderini,  qui  nous  fournit  ce  renseignement,  et  qui  passa 
plusieurs  années  à  Constantinople  vers  la  fin  du  dix-huitième  siècle, 
pour  l'étude  de  la  littérature ,  des  sciences  et  des  arts,  présente  le 


(1)  Espèce  de  harpe  horizontale  ou  psaltérion. 

(2)  CaDtemir,Hist.  0th.,t.  III,  p.  101. 

(3)  A  dare  qualcheidea  chiara,  e  distinta  deU'ÎDdole  e  teoria  della  musica  turchesca ,  con- 
vieDini  descrivere  questa  scienza  per  relazion  alla  Dostra  europea.  La  nostra  comprende  dodici 
semituoni,  et  la  turcfaesca  ventiquatlro.  Dodici  sono  i  semituoni,  quali  i  nostri,  ed  altri  dodici, 
parti  de'nostri  semitiioni.  Sei  sodo  parti  maggiori  del  nostro  semituono,  esei  altre  sono  mi- 
nori.  Imperciocchè  ogni  tuono  europeo  viene  diviso  in  quattro  porzioni ,  o  gradi  dai  turchi 
maestri. 

Per  disoemere  chiaramente ,  e  vedere  la  differenza  de'  tuooi  nostri  dalli  tarcheschi,  presento 
il  Gamma  nella  ta  vola  I,  con  moha  arte  lavorato  e  composto  da  buon  maestro  nella  musica 
europea,  e  addottrinato  nella  turchesca,  concorsavi  Topera  di  due  sonatori  valeuti  nella  mu- 
sica ottomana.  11  segno  d*un  0  tagliato  in  croce  dinota  un  tuono  ora  minore,  ed  ora  maggiore 
del  diesis  :  minore  se  al  diesis  précède,  maggiore  se  viengti  dietro  e  le  segue,  avendo  sempre 
mai  nella  mente  la  premessa  dottrina»  che  un  tuono  europeo  dividesi  in  quattro  gradi  dai  Tur- 
clii,  che  noi  direm  semituoni.  Tutte  le  note  espressecol  x,  sono  note  nella  nostra  musica  iou- 
sitate  :  ma  son  desse  necessarie  nella  turchescha,  rendendola  ricchissime  di  melodia,  bencbô 
spolia  e  digiuna  d'armonico  concento,  sonando  solo  ail*  unisono.  (Giamb.  Toderini,  Letteratura 
turchesca,  T.  I,  p.  243-244.) 
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tableau  suivant  de  l'échelle  tonale  des  Turcs,  comparée  à  l'échelle 
chromatique  des  Européens.  .Ce  tableau  ,  dit-il,  a  été  dressé  par  un 
bon  musicien  de  l'Europe,  initié  à  la  musique  turque,  avec  le  con- 
cours de  deux  bons  joueurs  d'instruments  du  pays.  Pour  l'intelli- 
gence de  ce  tableau ,  il  est  nécessaire  de  remarquer  que  le  signe  -^ 
indique  les  intervalles  plus  grands  ou  plus  petits  que  les  demi- 
tons  divisant  les  tons;  que  celui-ci  ]8C  indique  la  division  de  cha- 
cun des  deux  demi-tons  de  notre  gamme;  et,  enfin,  que  celui-ci  x 
est  le  signe  d'intonations  de  la  musique  turque  étrangères  à  la 
musique  de  l'Europe. 

Échelle  générale  des  sons  de  la  musique  turque. 
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Rappelons  maintenant  Taccord  du  tanhour  kebyr-tourkyy  chez  les 
Arabes  :  ainsi  qu'on  Ta  vu  dans  le  cinquième  livre  de  cette  histoire , 
quelques-uns  des  tons  sont  divisés  par  quarts  sur  les  quatre  cordes 
doubles  deTinstrument;  ce  sont  ceux-ci  : 
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Bien  que  le  nom  de  l'instrument,  tanbour  kebyr-lourhy,  signifie 
grand  lanhour  turc,  l'accord  du  tanbour  dont  on  se  sert  en  Turquie 
n'est  ni  semblable  à  celui  qu'on  vient  de  voir,  ni  conforme  à  la 
théorie  qui  divise  l'octave  en  vingt-quatre  intervalles.  Toderini  nous 
apprend  que  les  instruments  turcs  ne  peuvent  tous  avoir  ces  di- 
visions :  une  certaine  viole ,  qu'il  cite ,  parait  être  le  seul  instru- 
ment qui  les  ait  (1).  Quant  au  tanbour  dont  il  donne  la  figure  exac- 


(I)  Non  tutti  p«ro  gli  stromenti  turcheschî  sonocapaci  di  lutta  la  divisione  predetta.  Alcuno  e 
mancante  in  qualche  |)arte,  corne  il  tanbur,  cbevedesi  esemplato  nella  Ta\ola  I,  edè  stro- 
meoto  di  lunghissimo  manico,  armato  di  otto  corde  mettalliche,  delquale  la  divisione  èsegnata 
nella  figura,  con  i  suoi  accidenli....  In  questo  stromento  |>ero  contengonsi  i  più  necessari  (uoni, 
che  posfton  servire  in  lutte  le  loro  inlonazioni.  Toccando  la  viola  d*amore  usano  di  quesli  semi- 
tuoni  in  tutto  le  otlava.  (Ouvrage  cité,  p.  244.) 

23. 
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tement  semblable  au  tanbour  kebyr-tourky ,  son  manche  est  divisé 
par  tiers  de  ton,  suivant  le  système  arabe,  sauf  ses  dernières  notes 
aiguës,  qui  sont  simplemetit  chromatiques,  c'est-à-dire  par  demi- 
tons  ,  comme  au  tanbour  kebyr-tourky ,  paixe  que  l'espace  est  trop 
court  sur  le  manche,  dans  les  notes  aiguës,  pour  que  les  doigts  y 
trouvent  la  place  nécessaire  dans  les  intonations  intermédiaires. 
Voici  raccord  du  tanbour  turc  donné  par  Toderini. 
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Le  nom  de  grand  tanbour  turc  n'est  donc  pas  celui  qui  convient 
au  tanbour  kehyr-tourky  des  Arabes,  car  cet  instrument  est  le 
tanbour  persan  dont  parle  Chardin  (1),  et  qui  se  trouve  à  Paris, 
dans  la  collection  de  H.  Adolphe  Sax.  Cet  instrument  est  exacte- 
ment semblable  à  mon  grand  tanbour  kebyr-tourky ,  et  son  man- 
che est  aussi  divisé  par  quarts  de  ton  dans  son  octave  moyenne. 
Au  surplus,  il  ne  faut  pas  oublier  ce  qui  a  été  dit  dans  le  quatrième 
livre,  concernant  les  variétés  de  formes,  de  dimensions  et  d'accord 
des  tanbours.  Ainsi  que  le  dit  le  Farabi,  dès  le  neuvième  siècle  de 
notre  ère  ces  formes,  ces  dimensions,  ces  accords,  variaient  d'une 
province  à  Vautre  (2),  comme  les  positions  des  cases  qui  détermi 
nentles  intonations.  De  même  que  les  Aryas  de  Flnde,  les  Aryas 


(1)  Voyages  de  M.  le  chevalier  Chardin^  en  Perse  et  autres  lieux;  Paris,  1723,  t.  V,  p.  *0. 

(2)  Jam  vero  de  pandura  (tambura)  choràssânica  dicamus  eadem  via  précédentes ,  quant  in 
lis  qiiœ  antecesserunt  prosequuti  sumus.  Igitur  dicimus  diversarum  temnim  iooolas  diversis 
hujiis  instrumeuti  formis  uti,  quœ  etiam  qiiod  ad  longiiudinein  et  brevitatem,  ad  magnitudi- 

nem  et  parvitatem  adtinet,  inter  se  difTerunt Ligamenta  (les  cases   ou  touches)  hujus  io- 

stnimenti  multa  simt,  eaqae  ab  naso  ad  dimidiam  partem  longittidiuis  instnimenti  pononlor  in 
ea  regione  qiie  extremitati  partis  gracilioris  cootigua  est.  Ligameiitonim  noouuUa  apod  ho- 
mines  omnes,  et  in  teira  quavis ,  eosdem  scmper  locos  retineut,  alia  vero  locos  suos  mutaot.... 
Quorum,  ligamenlorum  mutabilium  alia  in  usum  adliibenturfrequentius,  alia  rtrius.  (Y.  la  ver- 
sion de  M.  Kosegarten,  1.  c,  fol  ,  93.) 
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de  la  Perse  eurent ,  à  des  époques  excessivement  reculées ,  et  à  dif- 
férentes reprises ,  de  grandes  migrations  y  dont  les  causes  furent , 
selon  toute  vraisemblance ,  Texcès  de  population  dans  des  limites 
trop  resserrées ,  et  la  nécessité  de  pourvoir  aux  moyens  de  subsis- 
tance. La  direction  des  émigrants  fut  alors  vers  Touest  de  FAsie, 
comme  elle  le  fut  encore  plus  tard.  La  partie  de  la  Hédie  qui  forme 
aujourd'hui  le  Kourdistan  et  Tlrak-Arabi  fut  le  premier  point  d'ar- 
rêt de  la  masse  émigrante.  S'avançant  ensuite  par  T Arménie  vers 
les  contrées  caucasiennes  d'une  part ,  une  autre  branche  de  cette 
masse  s'en  sépara  pour  entrer  dans  l'Asie  Mineure.  Ces  événements 
durent  s'accomplir  environ  3,000  ans  avant  J.-C.  Plus  tard,  ceux 
de  ces  émigrants  qui  s'étaient  dirigés  vers  le  Caucase  entrèrent  en 
Europe  ;  les  autres  étaient  devenus  les  ancêtres  des  Lydiens ,  des 
Phrygiens,  des  Cariens,  des  Mysiens  et  des  Lyciens. 

Ici  se  présente  un  rapprochement  d'un  haut  intérêt  pour  l'histoire 
de  la  musique  de  ces  anciens  peuples.  Ainsi  qu'on  vient  de  le  voir, 
les  Turcs  ont  emprunté  aux  Persans  la  division  de  leur  échelle  to- 
nale par  quarts  de  ton.  La  même  division  existait  dans  la  Perse 
au  septième  siècle ,  lorsque  les  Arabes  en  firent  la  conquête ,  ainsi 
que  le  prouve  le  manche  du  tanbour  bouzourk ,  qui  a  passé  des 
Persans  aux  Arabes,  à  cette  même  époque.  Or,  on  aura  la  preuve, 
dans  le  septième  livre  de  cette  histoire,  que  les  Grecs  aux  plus  an- 
ciens temps  eurent  pour  base  de  leur  musique  une  tonalité  sem- 
blable ,  laquelle  tirait  son  origine  des  Lydiens  et  des  Phrygiens , 
descendants  des  émigrés  de  la  Perse ,  connus  sous  le  nom  de  Pelas- 
ges.  De  ces  rapprochements  on  arrive  à  la  conclusion  certaine  que 
les  Perses  de  l'antiquité  ont  divisé  l'octave  en  vingt-quatre  quarts 
de  ton ,  comme  les  Persans  sous  les  califes  et  dans  les  temps .  mo- 
dernes, et  que  le  caractère  de  leur  musique  n'a  pas  changé. 

Quelques  savants  ont  émis  l'opinion  que  les  grandes  migrations 
ont  dû  précéder  la  séparation  des  Aryas  de  la  Perse  et  de  l'Inde,  les 
langues  de  l'Europe  dérivées  de  l'idiome  original  s'éloignant  da- 
vantage des  formes  de  la  souche  commune  que  celles  de  l'Asie  (1). 
Cette  question ,  étrangère  en  apparence  à  l'objet  de  notre  histoire, 
s'y  rattache  cependant  en  ce  qu'elle  nous  ramène  à  notre  proposi- 


(1)  Emile  Burnouf,  Essai  sur  le  Féda^  chap.  III,  p.  58. 
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tîon,  que  Téchelle  tonale  par  quarts  de  ton  a  été  originairement  la 
base  de  la  musique  de  Tlnde  ainsi  que  de  la  Perse,  et  que  la  divi- 
sion de  Toctave  en  vingt-deux  sroutiSy  exposée  par  les  théoriciens 
hindous,  au  lieu  de  vingt-quatre  intervalles  un  peu  plus  petits ,  fut 
une  transformation  de  la  tonalité  primitive ,  produite  par  le  temps. 
Au  surplus ,  il  ne  faut  pas  oublier  que ,  par  la  nature  même  de  ces 
conceptions  tonales  à  petits  intervalles  de  son,  les  variations  de 
leurs  formes  devaient  être  fréquentes  et  Tétaient  en  effet  :  les  dif- 
férences de  conformation  et  de  caractère  des  modes  de  la  musique 
de  rinde ,  entre  les  diverses  provinces ,  constatées  dans  le  livre  pré- 
cédent, nous  en  offrent  la  preuve.  Il  en  était  de  même  dans  la 
Perse,  suivant  le  témoignage  du  Farabi  (1),  et  nous  en  trouvons  la 
démonstration  la  plus  évidente  dans  l'introduction  du  tiers  de  ton 
au  nombre  des  éléments  de  tonalité  chez  les  Persans ,  à  Tépoque 
de  la  conquête  de  leur  pays  par  les  Arabes.  Hais  n'anticipons  pas 
et  bornons-nous  à  rappeler  Tattention  du  lecteur  sur  la  nature 
éminemment  variable  des  tonalités  ayant  pour  base  des  échelles 
d'intervalles  moindres  que  le  demi-ton  et  le  ton  :  cette  considéra- 
tion est  importante ,  car  elle  est  la  clef  de  toute  l'histoire  de  la  mu- 
sique orientale,  dont  le  principe  réside  dans  la  sensibilité  nerveuse 
des  peuples  qui  l'ont  créée. 

Bien  qu'aucun  monument  authentique  ne  soit  venu  nous  révéler 
la  forme  des  modes  de  la  musique  persane,  dans  la  plus  haute 
antiquité ,  il  n'est  pas  douteux  que  ces  modes  durent  avoir  un  prin- 
cipe analogue  à  celui  des  modes  des  autres  peuples  asiatiques; 
principe  que  nous  trouvons  dans  les  traités  de  musique  en  langue 
sanscrite  ,  antérieurement  à  l'ère  chrétienne ,  comme  chez  les  écri- 
vains persans  et  arabes  postérieurs  au  dixième  siècle  de  cette  ère, 
et  qui  consiste  dans  les  différences  d'intonations  d'un  ou  de  plusieurs 
degrés  d'une  même  gamme ,  ainsi  que  dans  la  transposition  de  cette 
gamme  diversement  modifiée.  Ce  principe ,  nous  le  voyons  iden- 
tique aux  deux  extrémités  de  cette  longue  suite  de  siècles ,  à  ne  la 
prendre  que  du  moment  où  elle  peut  être  saisie  par  l'histoire  ;  rien 
ne  nous  autorise  donc  à  ci-oire  qu'il  ait  été  différent  dans  une  an- 
tiquité plus  reculée ,  ni  qu'il  ait  changé  dans  l'intervalle  des  deux 


(1)  Farabi,  cod.Lugduo.,  p.  62. 
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points  extrêmes.  Entre  les  théories  tonales  de  llnde  exposées  dans 
le  Râgavibodha  (1),  la  Râgarnava  (2),  la  Râgaderpana  (3),  la  Sabbari- 
noda  {k)y  le  Sângila  Narâyanay  le  Sângiia  Darpanay  le  Sângila  Râlna- 
kâra,  de  Sarga-Diva,  le  Sângiia  Dâmôdara^  ainsi  que  dans  quelques 
ouvrages  plus  modernes  en  bindoustani ,  et  la  doctrine  musicale  des 
auteurs  persans  et  arabes  Abd-el-Kadir  (5) ,  Abou-Sina  (6) ,  Abou- 
Aloufa(7),  Fakijeddin-Ahmed-Ben-Ali-el-Malmsi  (8),  Schamseddin 
el  Saidoui  el  Demaschki  (9),  ainsi  que  des  traités  extraits  ou  analysés 
par  Villoteau  (10),  il  n'y  a  de  différence  que  dans  la  nature  plus  ou 
moins  étroite  des  intervalles  de  son  qui  entrent  dans  la  formation 
des  gammes;  car  le  principe  est  le  même,  à  savoir  la  variété  des 
accents  vocaux  résultant  de  la  faculté  de  changer  Tintonation  de 
ces  gammes.  De  là  le  grand  nombre  de  modes  de  Tancienne  musique 
de  l'Inde,  de  la  Perse  et  de  TArabie  (11). 

Le  système  complet  de  la  musique  persane  est  de  quarante-neuf 
sons,  c'est-à-dire  de  deux  octaves  complètes;  cependant  quelques- 
uns  de  leurs  écrivains  ne  complètent  pas  l'octave  supérieure  et  ré- 
duisent le  nombre  des  sons  à  quarante-huit.  Abd-el-Kadir  n'en 
compte  même  que  quarante-deux.  Comme  dans  la  musique  de  l'Inde, 
de  l'Arabie,  de  l'ancienne  Egypte ,  et  vraisemblablement  des  Chal- 
déens,  des  Assyriens  et  des  Hébreux,  la  note  la  plus  grave  de 
Téchelle  tonale  de  la  Perse  répondait  et  répond  encore  à  notre 


lo,    ^X'  I  ou  ^  i  I ,  en  raison  de  l'instrument  que  le 


chanteur  prend  pour  guide.  Cette  identité  du  point  de  départ  de 


(1)  Doctrine  des  modes  musicaux. 

(2)  Mer  des  passions. 

(3)  Miroir  des  modes. 

(4)  Délice  des  assemblées. 

(5)  Bibl.  deLeyde,  n"  1061. 

(6)  Ihui,,  uo  1064. 

(7)  Ouvrage  rapporté  par  Chardin,  qui  déclare  n'y  avoir  rien  compris;  ce  manuscrit  est 
maintenant  au  Muséum  britanuique. 

(8)Bibl.  de  Leyde  ,  UM062. 

(9)  Bibl.  impér.  de  Paris,  Mss.  orientaux,  n«  1214. 

(10)  DeVÉtat  actuel  de  fart  musical  en  Egypte^  V  partie  (Description  de  l'Egypte,  ÉUt 
moderne,  t.  XIV,  édit.  in-S**). 

(U)  Les  écrivains  persans  qui  ont  traité  de  la  musique  appellent  le  quart  de  ion  nimper' 
deh^  demi-son.  Pour  eux,  le  son  (perdah)  est  le  demi-ton. 
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toutes  les  échelles  tonales  des  peuples  de  TAsie,  qui  se  retrouTe 
aussi  dans  TAsie  Mineure  et  dans  la  Grèce ,  est  un  fait  important , 
caractéristique  de  la  commune  origine  de  tous  les  peuples  de 
la  race  blanche;  car  les  peuples  des  autres  races  ont  d'autres 
sons  initiaux  dans  leurs  gammes.  Cette  considération  est  la  pre* 
mière  qui  nous  a  fait  penser  que  les  plus  anciens  peuples  sémi- 
tiques (au  nombre  desquels  se  placent  les  Égyptiens,  les  Phéni- 
ciens,  les  Chaldéens  et  les  Assyriens,  aussi  bien  que  les  Hébreux 
et  les  Arabes]  descendent  tous  d'une  première  migration  arienne, 
dont  Tépoque  serait  excessivement  reculée.  L'unité  de  ce  point 
de  départ  tonal,  et  la  nature  enharmonique  et  chromatique  des 
échelles  tonales  de  tous  ces  peuples,  sont  certainement  des  carac- 
tères ethnographiques  dont  Timportance  n'est  pas  moindre  que  ceux 
dont  on  doit  la  découverte  à  l'anthropologie  ainsi  qu'à  la  linguis- 
tique (1). 

Le  nombre  des  modes  d'un  système  tonal  est  en  raison  de  la  na- 
ture et  du  nombre  des  intervalles  de  son  qui  composent  son  échelle. 
On  a  vu ,  dans  le  livre  précédent ,  que  la  musique  ancienne  de  l'Inde 
avait  trente-six  modes,  qui  différaient  les  uns  des  autres  par  quelque 
variété  dlntonation ,  et  par  des  suppressions  de  notes.  La  musique 
de  la  Perse ,  qui  comportait  une  division  d'intervalles  plus  petits , 
avait,  par  cela  même,  un  nombre  de  modes  plus  étendu.  Suivant 
lés  théoriciens  persans  qui  vécurent  dans  les  treizième  et  quatorzième 
siècles  de  l'ère  chrétienne ,  les  modes  de  leur  musique  sont  au  nom- 
bre de  quatre-vingt-quatre ,  qu'ils  divisent  en  y  attachant  une  idée 
de  localité,  à  savoir,  en  douze  chambres  {perdahs)y  vingt-quatre 
cabinets  {schôbahs)^  et  quarante-huit  angles  [goûshahs).  Les  douze 
perdahs ,  ou  chambres ,  de  ce  système  répondent  aux  douze  modes 
de  la  musique  arabe,  et  les  quatre-vingt-quatre  modes  persans 
sont  égaux  aux  quatre-vingt-quatre  circulations  des  théoriciens 
arabes. 

Les   quatre-vingt-quatre   modes  persans,    semblables    aux  cir- 


(1)  Les  partisaos  d'une  seule  gamme  donnée  par  la  nature  à  tous  les  hommes ,  au  nombre 
desquels  se  placent  Kiesewetter  et  Lafage  ,  n'ont  pas  saisi  Timportance  de  ces  faits ,  ou  n  ont 
pas  aperçu  le  principe  qui  les  unit  entre  eux.  En  rapportant  toute  Thistoire  de  la  musique  k  la 
gamme  de  la  tonalité  moderne ,  ut,  re,  mi,  fa,  sol,  ia,  sij  ut,  ils  Tout  fiiussée  et  y  ont  jeté  la 
confusion. 
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dilations  arabes ,  commencent  tous  par  la  note  fondamentale  de  la 


onalité  "!J'  1  ou  ^  ^ ,  et  les  intervalles  dont  ils  sont 


formés  répondent  à  la  division  de  Toctave  en  dix-sept  intervalles, 
comme  dans  la  tonalité  arabe.  Or  cette  tonalité  a  pour  base  la  di- 
vision du  ton  par  tiers;  d'où  Ton  peut  conclure  qu'elle  est  posté- 
rieure au  système  primitif  de  Téchelle  divisée  par  quarts  de  ton. 
Nous  avons  à  cet  égard  un  renseignement  tiré  d'un  très-ancien 
traité  de  la  musique  de  la  Perse,  en  persan ,  par  Abou-Âloufa,  fils 
de  Sahid.  Le  titre  de  cet  ouvrage  est  Traité  de  musique  pour  le  chant 
et  pour  les  instruments  qu'on  joue  avec  la  bom:he  et  avec  les  doigt$. 
Il  fut  rapporté  par  Chardin,  qui  en  donne  la  description  (1),  mais 
qui  n'en  a  pas  compris  le  sens.  On  y  voit  la  figure  du  manche  du 
luth,  avec  sa  division  et  les  noms  des  cordes  ainsi  que  des  cases. 
La  doctrine  d'AbourAloufa  repose  sur  la  division  de  l'octave  en 
vingt-quatre  parties  ou  quarts  de  ton.  La  musique,  dit-il,  est  une 
ville  divisée  en  qjuuirante-deux  quartiers^  dont  chacun  a  trente-deux 
rues  (circulations  ou  gammes)  ;  d'où  il  suit  que  le  nombre  des  modes 
fondamentaux  et  dérivés  de  la  musique  persane'  aurait  été  de 
treize  cent  quarante-quatre  l  II  est  hors  de  doute  que  de  tels  nombres 
sont  exagérés,  et  que  tant  de  formes  diverses  n'ont  pu  être  mises 
en  pratique  dans  les  gammes.  On  peut  se  rappeler  à  ce  sujet  ce  que 
disent  les  commentateurs  des  Védas,  dans  l'Inde  ;  de  l'union  des  ra- 
gas  et  des  raginiSy  dont  les  enfants  sont  en  nombre  immense  et 
forment  autant  de  modes  dérivés.  Le  langage  figuré  des  Orientaux 
se  prête  à  toutes  ces  exagérations.  Toutefois  il  ne  faut  pas  ou- 
blier que  les  quatre-vingt-quatre  gammes  de  la  musique  arabe, 
commençant  par  la  même  note,  se  transposent  sur  les  dix -sept 
degrés  qui  divisent  l'octave  dans  ce  système,  et  forment  un  total 
de  dix-sept  gammes  dans  chaque  mode,  qui,  multiplié  par  les 
douze  modes  de  cette  musique ,  produisent  le  nombre  de  deux  cent 
quatre  gammes ,  ayant  toutes  quelque  différence  à  l'égard  les  unes 
des  autres. 


(I)  Voyages  en  Perte  et  autres  lieux  de  l'Orient,  t.  V,  p.  106,  pi.  XXVI,  édit.  d'Amster- 
dam, 1711.  Le  maiiiucrit  d'Abou-Aloub  est  maintenant  au  Muséum  britannique. 
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Toutefois ,  on  pourrait  arriver  à  des  conclusions  erronées  si  Ton 
établissait  une  proportion  pour  déterminer  le  nombre  probable  des 
formes  de  modes  de  la  musique  la  plus  ancienne  de  la  Perse  d'après 
le  système  de  la  tonalité  arabe,  en  raison  de  la  différence  d'une 
échelle  où  l'octave  est  partagée  en  vingt-quatre  intervalles,  et 
d'une  autre  qui  n'en  a  que  dix-sept  ;  car  ce  n'est  pas  ce  dernier 
système,  relativement  moderne,  qui  peut  nous  guider  avec  suc- 
cès dans  nos  recherches ,  n'étant  lui-même  -qu'une  des  transforma- 
tions du  système  primitif.  Le  système  tonal  de  l'Inde,  d'une  part, 
et  celui  qui  passa  de  la  Lydie  dans  la  Grèce ,  doivent  être  notre  point 
d'appui  pour  parvenir  aussi  près  que  possible  de  la  certitude  sur 
les  bases  de  la  tonalité  persanne. 

Le  premier  principe  que  nous  rencontrons  chez  les  Indiens,  aussi 
bien  que  chez  les  Grecs ,  consiste  à  prendre  pour  son  initial  des 
modes  principaux  chacun  des  sept  degrés  d'une  gamme  donnée. 
Ainsi  qu'on  l'a  vu  tout  à  l'heure,  cette  gamme  commençait  en  Perse 

par  le  son  la  V'  fl ,  comme  dans  l'Inde ,  dans  l'Asie  Mineure , 

dans  la  Grèce ,  *en  Egypte ,  et  comme  chez  tous  les  peuples  sémiti- 
ques. Son  nom  zend  nous  est  inconnu  ,  ainsi  que  ceux  des  autres 
degrés  de  l'échelle  ;  mais  son  identité  n'en  est  pas  moins  constatée. 
Ayant  reconnu  que  la  musique  des  Turcs  est  dérivée  directement  de 
la  musique  persane ,  nous  avons  à  examiner  si  elle  est  en  tout  con- 
forme à  son  origine.  Il  n'y  a  pas  de  doute  à  l'égard  de  la  constitu- 
tion enharmonique  de  l'échelle ,  divisée  par  quarts  de  ton  ;  mais 
ainsi  que  le  fait  voir  la  table  de  Toderini ,  rapportée  dans  ce  cha- 
pitre ,  ce  n'est  pas  la  note  fondamentale  de  la  musique  de  tous  les 
peuples  orientaux  qui  est  celle  du  système  des  Turcs  :  celle-ci ,  au 
lieu  du  /a,  est  le  sol.  Le  fait  est  confirmé  par  un  traité  de  la  musique 
turque  composé  par  H.  Antoine  Hurat,  drogman  de  l'ambassade  de 
Prusse  à  Constantinople ,  au  commencement  du  dix-neuvième  siè- 
cle (1) .  Rien  n'indique  l'époque  où  s'est  opérée  cette  modification , 


(t)  Le  maDuscrit  de  cet  ouvrage ,  assez  mal  en  ordre ,  a  été  trouvé  à  Constantinople  par 
M.  A.  d*Adelburg,  qui  en  a  publié  une  notice  étendue,  avec  beaucoup  d'extraits  dans  la  âe»ue 
esthétiqite  de  Vienne  (Aesthtt'uehe  Rundschau,  an.  1867),  sous  ce  titre  :  Einiges  ûherdie  Mu>- 
sik  der  Orientaient  insonderheit  iiherdas  dominirende  persiseffturkisehe  Tonsysiem,  J^empninte 
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qui  n'a  eu  peut-être  d'autre  origine  que  la  fantaisie  d'un  instru- 
mentiste, dans  l'accord  de  son  tanbour.  Ce  qui  semble  autoriser 
cette  conjecture,  c'est  que  la  tablature  du  tanbour  turc,  représen- 
tée dans  le  livre  de  Toderini  (  t.  I ,  pi.  2  ) ,  a  pour  note  grave  fa , 
et  que  les  deux  octaves  de  son  étendue  sont  entre  cette  note  et  fa 
aigu. 

Toutefois  les  théoriciens  .de  la  musique  turque  prennent  sol 
pour  point  de  départ  de  la  gamme ,  et  divisent  son  octave  en  55 
commas;  ce  qui  n'est  pas  mathématiquement  exact,  car  le  comma 
est  l'intervalle  de  deux  sons  dont  le  rapport  est  81  :  80  ;  en  «orte  que 
sa  mesure  est  logarithme  81  —  log.  80  =  0,017920 ,  et  qu'il  faut 
à  peu  près  56  commas  pour  faire  une  octave.  Ces  théoriciens  sup- 
posent leur  octave  comme  étant  composée  de  deux  quartes  justes 
ou  tétracordes ,  lesquels  sont  séparés  par  l'intervalle  d'un  ton.  Us 
donnent  à  chacun  des  tétracordes  23  commas,  disposés  de  cette 
manière  :  1^  de  sol  k  /a,  9  commas;  de  la  k  si  l),  7  commas;  de  si 
à  uty  1  commas.  Il  en  résulte  que  le  ton  de  sol-la  est  juste;  mais 
si  est  trop  bas  de  deux  commas  ;  il  partage  la  tierce  mineure  la-ut 
en  deux  intervalles  égaux.  Le  ton  intermédiaire  ul-ré^  qui  sépare 
les  deux  tétracordes ,  est  de  9  commas.  2°  Dans  le  deuxième  tétra- 
corde,  le  ton  de  ré  à  mi  est  de  9  commas,  et  la  tierce  mineure  mi- 
sol  est  partagée  en  deux  intervalles  égaux ,  chacun  de  7  commas , 
à  savoir,  7  commas  de  mi  à  fa  y  et  7  commas  de  fa  à  sol;  d'où  il 
résulte  que  le  fa  de  la  gamme  turque  est  plus  élevé  que  le  fa  de 
la  gamme  européenne.  Enfin,  par  ces  dispositions,  les  deux  demi- 
tons  mi- fa  et  si-ut  ont  disparu,  et  la  quarte  de  trois  tons  fa-si  n'existe 
plus. 


des  renseignements  à  ce  travail  intéressant,  qui  a  paru  dans  les  numéros  de  la  Bévue  esthétique  ^ 
D<>«  4  à  20  (30  janvier  —  31  mai). 

Né  à  ConsUntinople,  d'un  père  européen,  M.  Murât  avait  appris  la  musique  dans  sa  jeunesse, 
et  avait  acquis  de  Thabileté  dans  cet  art,  qu*il  cultivait  également  dans  les  systèmes  de  tonalité 
de  rOrieot  et  de  l'Europe.  Lié  avec  Tabbé  Toderini  et  avec  Pierre  Lampadario,.premier  chantre 
de  réglise  grecque  à  Coostanlinople ,  il  fut  initié  par  eux  à  la  connaissance  de  la  théorie  de 
la  musique  turque.  Il  lut  quelques-uns  des  livres  originaux  qui  en  traitent,  et  employa  plu- 
sieurs années  à  la  rédaction  d'un  traité  sur  ce  sujet.  Pendant  près  d'un  demi-siècle,  le  manu- 
scrit de  cet  ouvrage  resta  ignoré  :  M.  d'Adelburg  en  ayant  eu  connaissance,  pendant  un  séjour 
qu'il  fil  à  Constautinople,  en  obtint  la  communication  par  l'influence  de  sou  oncle ,  le  baron 
de  Tccta ,  négociateur  d'un  traité  avec  la  Porte ,  et  eu  prit  une  copie,  dont  il  a  donné  le  ré- 
iomé  danf  la  Revue  ejtfiétique. 
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Si  Ton  veut  retrouver  les  55  commas  de  Toctave  dans  cette  to- 
nalitéi  il  suffit  de  fcdre  cette  addition  : 

ton  soi 'la,  9  commas. 

la- sif  7  idem. 

si 'Ut,  7  idem. 

uê-ré,  9  idem. 

ré'tni,  9  idem. 

mi'fa^  7  idem. 

fa- sol,  7  idem. 

Total. ...    55  commas. 

Schamseddin ,  surnommé  el  Saidovi  ou  Saidaoui,  parce  qu^il  était 
né'  à  Salda ,  ville  de  Syrie ,  et  aussi  el  Demeschki ,  &  cause  de  sa  rési- 
dence habituelle  à  Damas,  est  Tauteur  d'un  des  meilleurs  traités 
arabes  de  musique.  Sa  doctrine  est  basée  sur  le  système  de  dix-sept 
intervalles  dans  la  division  de  Toctave  (1);  mais  il  connaît  aussi  le 
système  persan,  qu'il  explique  en  plusieurs  endroits  de  son  livre.  On 
y  voit  que  cette  théorie  est  conforme  à  celle  de  la  musique  turque; 
mais,  ayant  pour  note  initiale  de  la  gamme  la,  au  lieu  de  sol,  la 
composition  des  tétracordes  est  inverse,  quoique  le  principe  soit 
le  même,  et  que  les  deux  altérations  de  si  et  de  fa  soient  semblables. 
Les  deux  tétracordes  de  la  gamme  persane  sont  donc  la,  si,  ut,  ri; 
—  fut,  fa,  sol,  la,  et  les  intervalles  de  ces  notes  sont  ceux  quon 
voit  dans  cette  table  : 

la -si,  7  commas. 


si- ut,  7 
ut- ré,  9 
ré' mi,  9 
mi- fa,  7 
fa' sol,  7 
sol- la,  9 


dem. 
dem. 
dem. 
dem. 
dem. 
dem. 


Total. ...    55  commas. 


Les  deux  tétracordes  de  cette  gamme  persane ,  la,  si,  ut,  ré,  — mi, 
fa,  sol,  la,  seraient  précisément  ceux  qui  composent  le  mode  hypo- 


(1)  Ce  qiie  La  Borde  a  publié  comme  extrait  de  cet  auteur,  dans  son  Essai  sur  la  nuuifM, 
T.  1 ,  ne  mérite  aucune  attention  :  il  est  de  toute  évidence  qtte  le  traducteur  de  ces  extraits  o*a 
rien  compris  au  sens  du  texte. 
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dorien  chez  les  Grecs,  si  le  faux  système  des  tétracordes  conjoints  n'a- 
vait fait  imaginer,  par  les  Grecs,  de  commencer  chaque  mode  par  la 
seconde  note  de  la  gamme. 

Une  échelle  comparative  des  gammes  perso-turque  et  européenne 
rendra  plus  sensibles  les  différences  de  leurs  intonations;  la  voici. 

jÉCHELLE  COMPARATIVE 

des  gammes. 

Noms  persBD» 
des  notes. 


M 

m 

sa 

o 
m 


La   Deighiah. 


Soi 


JBi 


Mi 


Ré 


♦■ 


M 


Si 


!♦■ 


la 


Gerdanieh. 


Ewidoch. 


Husseini. 


D 
Cf 

ta 
sa 
H 

o 

10 


Neva. 


Fothîarghiah.    "^ 


Soghiah. 
Deighiah. 


Ce  tableau  démontre  Texactitude  de  Tassertion  de  Toderini ,  que 
les  vingt-quatre  demi-tons  de  la  première  octave  de  Téchelle  tonale 
de  la  musique  perso-turque  ne  sont  pas  tous  égaux  (1).  En  effet, 
les  intervalles  la-si  et  fa-sol  n'étant  pas  des  tons  complets ,  les  sons 
contenus  dans  leur  espace  forment,  de  toute  évidence ,  des  interval- 
les plus  petits  que  les  quarts  de  ton  par  lesquels  les  tons  ut-rij  ri- 
mi  et  sol-la  y  sont  divisés. 


(1)  Ouvrage  cité,  T.  I,  pp.  243-244. 
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La  disposition  de  ces  gammes  tucjue  et  persane  est  en  opposition 
avec  le  système  arabe  de  dix-sept  intervalles  dans  Toctave ,  où  les 
deux  demi-tons  naturels  de  la  gamme  sont  semblables  &  ceux  de  la 
gamme  européenne.  En  refléchissant  à  cette  anomalie,  qui  c^Minge  la 
nature  des  tierces  la-ui  et  ré-fa^  il  m'a  paru  qu'on  peut  y  reconnaître 
rinfluence  du  système  de  la  tonalité  mongole  qui  a  pu  s'exercer  sur 
la  musique  persane  après  la  conquête  de  la  Perse  par  Gengis-Khan, 
en  1225,  et  pendant  la  longue  domination  mongole  sur  cette  contrée. 
On  sait  que  les  gammes  de  toutes  les  populations  mongoles  sont  com- 
posées de  cinq  tons  sans  demi-tons  ;  or  les  deux  altérations  par  les- 
quelles les  tierces  la-ut  et  ri-fa  deviennent  presque  majeures  font 
de  si'Ut  et  de  mi- fa  presque  des  tons. 

Quoi  qu'il  en  soit  de  cette  conjecture ,  on  voit  dans  la  tablature 
du  luth  de  Schirafi  (1)  la  même  division  de  la  gamme,  avec  le  fa 
élevé  et  le  si  baissé.  Voici  cette  gamme  dans  le  mode  rosi  : 


$ 


zr 


^^      "       o     ^1      o       ^    B 


Deux  instruments  de  musique  des  Arabes  font  voir  que  ces  altéra- 
tions singulières  se  retrouvent  dans  l'Asie  occidentale  et  en  Egypte. 
Le  premier  de  ces  instruments  est  le  rebâb,  dont  la  gamme  est  celle- 
ci  ,  fixée  par  des  cases  sur  la  touche  (2). 
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L'autre  instrument  est  le  qânon  ou  kâwn ,  dont  les  demi-tons  mî- 
fa  et  si-ut  sont  évités  en  élevant  fa  et  ut  d'un  comma  (3),  comme  on 
le  voit  ici  : 

efc 
^  ^       Il       O     'O      ^  — i 


(1)  Kiesewetter,  qui  n*a  pas  eu  connaissance  de  raltératiou  des  deux  cordes  sogUiah  et  et»}' 
doch,  dans  la  tonalité  persane,  n'a  donné  que  des  traductions  inexactes  des  gammes  de  Schi- 
rafi dans  les  divers  modes  (Die  Musikder  Araber;  Beilagen^  p.  1). 

(2)  Villoteau,  Description  historique ,  technique  et  littéraire  des  instruments  de  musique  des 
Orientaux  (Description  de  TÉgypte,  E.  M.  XUI,  p.  361.) 

.    (8)  Ibid,  p.  323. 
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Ici  encore  nous  sommes  dans  la  nécessité  de  mettre  la  réalité  des 
conceptions  tonales  de  T Orient  à  Tabri  de  dénégations  souvent  repro- 
duites ,  sous  le  prétexte  que  ces  conceptions  ne  sont  que  le  produit 
de  spéculations  théoriques ,  sans  application  possible  dans  la  pra- 
tique de  Tart.  J*ai  déjà  invoqué  à  ce  sujet  l'autorité  de  savants,  bons 
musiciens,  notamment  Yilloteau  et  Toderini,  lesquels  ont  constaté 
par  les  instruments  et  [par  des  épreuves  réitérées  Texistence  de  ces 
tonalités  dans  les  chants  des  peuples  de  TÉgypte,  deTAsie  occidentale 
et  de  la  Turquie  d'Europe.  Nous  pouvons  maintenant  joindre  à  l'ap- 
pui de  leur  témoignage  celui  de  H.  Murât,  dont  toute  la  vie  s'est 
écoulée  à  Constantinople  et  à  Smyrne  :  lui  aussi  cultivait  la  musique 
qu'on  entend  en  France,  en  Italie,  en  Allemagne,  et  le  chant  ainsi 
que  les  instruments  en  usage  dans  la  Turquie  lui  étaient  également 
familiers.  Or  voici  ses  paroles  :  «  Il  est  difficile  de  bien  juger  des 
<c  choses  dont  on  n'a  pas  l'habitude ,  ou  dont  on  n'a  pas  une  con- 
«  naissance  suffisante.  Les  sons  qui  paraissent  faux  aux  théoriciens 
a  européens  sont  de  grande  importance  et  absolument  nécessaires 
«  pour  la  gamme  des  Turcs.  Ainsi,  on  n'y  pourrait  faire  entrer  le  fa 
a  et  le  si  de  la  gamme  diatonique  des  musiciens  de  l'Europe  sans 
«la  rendre  fausse  et  désagréable  à  l'oreille  des  Orientaux...  Ce- 
ce  lui  dont  l'oreille  est  habituée  à  saisir  la  signification  des  deux  to- 
«  nalités  comprend  sans  peine  leurs  nécessités  respectives  et  ce  qui 
c<  les  rend  si  différentes  l'une  de  l'autre.  Je  me  suis  avisé  quelque- 
ce  fois  déjouer  une  mélodie  turque  sur  le  piano,  mais  le  caractère 
«  du  chant  était  absolument  gâté  par  le  si  et  le  fa  de  l'instrument  ; 
«  mon  oreille  en  éprouvait  une  véritable  souffrance.  Par  la  même 
a  raison ,  je  ne  pus  jamais  réussir  à  jouer  une  mélodie  italienne  sur 
«  le  tanbour  turc  ;  car  les  deux  systèmes  de  tonalité  sont  en  oppo- 
«  sition  inconciliable  (1).  » 

L'auteur  du  traité  de  la  musique  turque  d'où  ce  passage  est 
tiré,  ajoute  qu'une  autre  cause  de  séparation  absolue  qui  existe  entre 
les  deux  tonalités  se  trouve  dans  l'usage  fréquent  que  font  les  Per- 
sans et  les  Turcs  de  l'intervalle  de  quarts  de  ton ,  tandis  que  la 
musique  européenne  est  essentiellement  diatonique.  Cependant, 
ans    en  expliquer  la  raison ,  au  lieu  de  vingt-cinq  sons  qui  dans 


(I)  Aesthetische  Rundschau,  ff'iener  H'ochenschrift ;  S*"' Jahrg.  «•  17,7  mai  1867,  p.  139. 
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le  système  perso-turc  doivent  composer  Toctave,  il  n*en  donne  que 
vingt-deux  à  Téchelle  enharmonicjue  qu'il  offre  comme  exemple, 
et  qui  a  pour  note  grave  la  nevoa  (ré),  la  même  que  la  naoua  des 
Aral>es,  c'est-à-dire  la  deuxième  corde  double  du  tanbour.  Cet 
exemple  est  celui-ci ,  traduit  en  notation  européenne  : 


Gamme 
chromatique 
européenne. 
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u  yj    y*^ 


Gamme 
enharmonique 
perso-turque 


e  =^=^ 
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L'anomalie  de  ce  système ,  dans  une  tonalité  qui  devrait  être  com- 
posée de  vingt-quatre  quarts  de  ton ,  provient  de  ce  que  la  tablature 
du  tanbour  en  usage  dans  la  Turquie  ne  permet  que  la  division 
conforme  à  Téchelle  arabe  par  tiers  de  ton ,  à  cause  des  difficultés  de 
doigter  sur  le  manche,  suivant  la  remarque  de  Toderini  (1).  Le 
même  auteur  dit  que  la  grande  viole  turque  est  le  seul  instrument 
qui  permette  de  faire  entendre  avec  justesse  les  quarts  de  ton. 

La  coïncidence  de  deux  tonalités  différentes  et  contemporaines,  dans 
la  pratique  de  la  musique  perso-turque,  est  de  grande  importance, 
car  elle  confirme  par  le  fait  ce  que  nous  avons  dit  du  penchant  des 
peuples  orientaux  pour  les  petits  intervalles  des  sons,  quelles  qu'en 
soient  les  proportions ,  et  de  leur  antipathie  pour  la  tonalité  diatoni- 
que pure  de  l'Europe  (2).  Elle  explique  aussi  les  apparentes  contradic- 
tions de  doctrines  qu'on  a  cru  trouver  dans  les  traités  de  musique 
de  certains  théoriciens  persans.  Ainsi  que  le  déclare  formellement 
le  Farabi ,  l'accord  des  instruments  variait  en  Perse  d'une  province 
à  l'autre,  au  neuvième  siècle  (3)  :  dans  l'une  le  système  arabe  était 
suivi ,  dans  une  au  tre  on  avait  conservé  l'ancienne  échelle  enhar- 
monique de  la  Perse.  Les  auteurs  de  traités  de  musique  nés  dans  le 
pays  ont  exposé  la  théorie  et  la  pratique  de  l'art  tantôt  d'après  un 
système,  tantôt  d'après  l'autre.  C'est  ainsi  que  le  grand  encyclopé- 
diste El  Kindiy  et  son  élève ,  Àhmet  9^n  Mohammed  Ben  Mertoan  es 


(t)  Ouvrage  cité ,  p.  244. 

(2)  Gela  a  été  déjà  démontré  pur  un  passage  du  traité  de  musique  de  l'écrÎTain  Arabe  £i 
Farabi, 

(3)  Voyez  la  note  3,  p.  8  de  ce  volume. 
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Serchafij  et  plusieurs  autres  écrivains  persans  ont  traité  de  la  musique 
selon  le  système  arabe  de  dix-sept  intervalles  dans  Toctave ,  tandis 
que  les  livres  d'hibou  Aloufa  et  d'Abdoulkadir  Ben  Isa  suivent  la  doc- 
trine des  vingt-quatre  quarts  de  ton  dans  le  inéme  espace  (1) .  Il  est 
aussi  des  théoriciens  persans  qui  ont  essayé  de  faire  une  alliance 
entre  la  tonalité  de  la  musique  de  Tlnde  et  les  principes  des  musi- 
ciens de  la  Perse  ;  parmi  eux  se  distinguent  particulièrement  Abou 
Sina,  auteur  d'un  traité  de  musique  court,  mais  intéressant,  et  Mirza- 
khariy  qui,  dans  son  livre  intitulé  Présent  de  Vlnde^  composé  sous  la 
domination  mongolienne,  a  traité  de  la  musique  conformément  aux 
principes  exposés  dans  les  traités  hindous  Ràgâmava  et  Ràgadarpana, 
mais  en  y  mêlant  les  théories  de  la  Perse  (2). 

En  résumant  le  contenu  de  ce  chapitre ,  on  arrive  à  la  démonstration 
de  la  haute  antiquité  d'une  échelle  enharmonique  de  vingt-quatre 
quarts  de  ton  par  octave ,  chez  les  Aryas  de  la  Perse  ;  de  la  propaga- 
tion de  cette  échelle  dans  F  Asie  Mineure  et  dans  la  Grèce,  par  les 
plus  anciennes  migrations  ;  enfin ,  de  Tidentité  de  cette  échelle  avec 
celle  de  la  musique  turque.  Après  la  conquête  de  la  Perse  par  les 
Arabes,  au  septième  siècle  de  notre  ère,  le  système  de  musique  des 
vainqueurs ,  basé  sur  Téchelle  de  dix-sept  intervalles  dans  Fétendue 
de  Foctave ,  devint  en  usage  dans  quelques  provinces  du  pays ,  sans 
faire  oublier  toutefois  Fancienne  échelle  tonale ,  puisque  les  Turcs , 
après  y  avoir  établi  leur  domination  dès  le  dixième  siècle,  adoptèrent 
cette  même  échelle  de  vingt-quatre  quarts  de  ton.  Enfin,  Fantiquité 
et  Fidentité  de  ces  systèmes  se  démontrent  encore  par  la  notation 
grecque  antérieure  à  Pythagore,  c'est-à-dire  au  sixième  siècle 
avant  Fère  chrétienne,  laquelle  a  été  conservée  par  Aristide  Quintil- 
lien  et  qu'on  ti*ouvera  dans  le  septième  livre  de  notre  Histoire. 
Ce  précieux  monument  fait  voir  que  dans  la  plus  ancienne  to- 
nalité des  populations  lydienne,  phrygienne  et  grecque  l'octave 


(1)  R.  G.  Kiesewetter  n'a  pas  compris  la  divisioa  du  mouocorde  de  cet  auteur,  car  il  Ta  rangé 
parmi  ceux  qui  suivent  le  système  arabe.  Il  u*a  pas  vu  que  toutes  les  divisions  des  inter- 
valles pris  sur  le  monocorde  eu  quatre  parties  ne  sont  autre  chose  que  des  quarts  de  ton. 
Cependant  la  division  du  manche  du  luth  par  Schirafi,  qu*il  met  en  regard  (Die  Mitsik  dtr 
Araher,  tab.  II  et  p.  83),  aurait  dû  Téclairer,  car  on  y  voit  les  deu\  demi-tons  mi^fa  et  W-itf 
MUS  trois  aspects  différents,  Tune  moiudre  que  le  demi-ton  juste ,  l'autre  plus  grand.  Or,  dans 
le  système  aralie  les  tons  soi^t  divisés  par  tiers,  mais  les  demi-tons  sont  semblables  à  ceux  de 
la  musique  européenne. 

(2)  W.  Jone$,  Miaiie  AesearcUes,  t.  111,  pp.  63,  66. 
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grave  était  divisée  par  quarts  de  ton,  tandis  que  Toctave  supérieure 
n'était  composée  que  de  demi-tons  ;  or,  le  tanbour  persan  appelé  kko- 
racany,  ou  du  Khoraçan,  est  exactement  divisé  de  la  même  manière , 
sauf  les  quatre  premiers  sons,  dont  les  intervalles  sont  des  demi-tons , 
comme  on  le  voit  ici  (1  ) . 


«»   #«■  ^ie-     "    «"    t<r-^ 
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KO     *'    "'  g"  /"     e— ye-<«- j^Q     «i   "I  <ti  /fi     ^   <Q        ' 
■  ■B..    ôtn     ..     ofo     "to    -^t^    "  ^ 


Le  tanbour  bagdadt/y  ou  de  Bagdad,  qui  est  celui  des  Turcs,  est, 
comme  on  Ta  vu  (  p.  356) ,  accordé  suivant  le  système  arabe  de  dix- 
sept  intervalles  dans  Toctave  grave ,  et  par  demi-tons  dans  Toctave 
supérieure ,  ainsi  que  le  fait  voir  la  figure  donnée  par  Toderini. 

Enfin ,  la  grande  viole  turque  donne  l'échelle  divisée  par  quarts 
de  ton  dans  Toctave  grave,  et  par  demi-tons  dans  Toctave  supé- 
rieure. 

L'analogie  de  l'ancienne  échelle  tonale  grecque  avec  le  tableau 
ci-dessus  est  ici  saisissante.  Ajoutons  que  les  quatre  cordes  doubles 
du  tanbour  kehyr  tourhy,  en  usage  dans  la  Syrie  ainsi  qu'en  Egypte, 
ont  sur  chacune  les  quatre  premiers  sons  par  demi-tons,  le  ton 
qui  vient  ensuite  divisé  par  tiers,  les  deux  tons  suivants  divisés  par 
quarts,  le  demi-ton  divisé  en  deux,  tous  les  autres  tons  divisés  par 
tiers,  et  les  six  dernières  notes  placées  à  là  distance  de  demi-tons  (2). 

11  est  donc  aussi  démontré ,  par  ces  faits  indiscutables ,  que  les  in- 
tonations antidiatoniques  sont  agréables  aux  populations  orientales , 
et  que  le  mélange  de  toutes  ces  intonations ,  de  proportions  diffé- 
rentes ,  n'a  rien  qui  les  blesse.  La  cause  de  ce  penchant  est  dans 
le  caractère  sensuel  des  petits  intervalles  de  son,  et  dans  le  rapport 

(1)  Un  instrument  de  cette  espèce  fait  partie  de  ma  collection.  , 

(2^  ViUoteau  ;  Description  historique,  technique  et  littéraire  Jet   instruments  de  musique  des 
Orientaux^  dans  la  Description  de  l'Egypte,  E.  M.  tome  XIII,  p.  267,  édit.  in-S**. 
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de  ce  caractère  avec  rorganisation  physique  des  peuples  de  TAsie. 
Pour  des  oreilles  européennes  il  ne  résulte  de  l'audition  de  ces 
étranges  successions  de  sons  qu'une  sensation  d'intonations  fausses, 
qu'on  attribue  à  l'insuffisance  du  talent  des  musiciens  de  profession , 
mais  qui  en  réalité  sont  conformes  au  système  tonal  de  cette  mu- 
sique ainsi  qu'à  la  tablature  des  instruments.  D'ailleurs ,  cette  mu- 
sique, qui  ne  nous  inspire  que  du  dégoût,  est  une  source  de  jouisr 
sances  pour  les  habitants  du  pays. 


CHAPITRE  DEUXIÈME. 

MODES   DE  LA  MUSIQUE  PERSANE  ET  TURQUE. 

Les  anciennes  idées  orientales,  qui  supposent  des  rapports  in- 
times entre  la  musique  et  l'organisation  de  l'univers,  le  Cosmos  y 
s'étaient  popularisées  en  Perse  aussi  bien  que  dans  l'Inde  ;  plus  tard 
elles  ont  passé  chez  les  Turcs.  D'après  cette  doctrine ,  les  théori- 
ciens de  musique  persans  établissent  des  relations  étroites  eutre 
lesqua^tre  premiers  sons  de  la  gamme  et  les  quatre  éléments  (1). 
Ainsi ,  dans  ce  système ,  le  premier  son  correspond  à  la  terre  ;  le 
second,  à  l'air;  le  troisième,  à  l'eau,  et  le  dernier,  au  feu.  Quant 
aux  trois  autres  sons  de  la  gamme ,  ils  les  font  dériver  de  l'ordre 
des  intervalles  des  quatre  premiers.  Ainsi,  de  cette  suite  des  quatre 


premiers  sons 


,     ^  [   ils  tirent  celle-ci  : 


^i  ton       ï  to». 


zx: 


I 


1  ton.     5"'»- 

Les  rapports  des  sept  sons  étant  trouvés,  la  théorie  persane  en 
établit  de  nouveaux  entre  eux  et  les  sept  planètes ,  de  telle  sorte  que 


(1)  On  sait  que,  dans  Tancienne  physique  on  appelait  éléments  Pair,  le  feu,  la  terre  et  Teau. 

24. 
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le  son  le  plus  grave  ou  le  plus  bas  correspond  à  la  lune  et  le  plus 
élevé  à  Saturne. 

Par  une  combinaison  des  sept  degrés  de  la  gamme  qu'on  vient 
de  voir,  la  théorie  perso-turque  forme  douze  modes  distincts  les  uns 
des  autres  par  Tordre  des  intervalles  des  sons ,  et  les  met  en  rapport 
avec  les  douze  signes  du  zodiaque.  Cest  par  ces  rapports,  suivant 
la  vieille  doctrine  orientale,  que  la  musique  possède  les  qualités 
merveilleuses  par  lesquelles  elle  agit  sur  Torganisation  humaine. 
La  théorie  procède  de  la  manière  suivante  à  la  démonstration  de  sa 
thèse  : 

..  I  sont  en  rapport  avec  le  feu  et  arec  la  bile,  ou  le  tempéra- 

.^  .  1      ment  colérique. 

Le  sagittaire      /  ^ 

Le  taureau         i 

La  Vierge  |  se  rapportent  à  la  terre  et  au  tempérament  mélancolique. 

Le  capricorne 

Les  gémeaux 

La  balance         }  sont  en  rapport  avec  l'air  et  avec  le  tempérament  sanguin. 

Le  Verseau 


Le  cancer 
Le  scorpion 
Les  poissons 


se  rapportent  à  Teau  et  au  tempérament  flegmatique. 


Les  douze  modes,  étant  mis  en  rapport  intime  avec  les  signes  du 
zodiaque,  ont  conséquemment,  comme  ceux-ci,  des  relations  directes 
avec  les  quatre  éléments  et  les  quatre  tempéraments.  Donc ,  si  le 
mode  d'une  mélodie  répond  au  feu ,  son  audition  pourra  porter  jus- 
qu'à la  fureur  une  personne  douée  d'un  tempérament  bilieux ,  et 
l'on  ne  parviendra  à  la  calmer  qu'en  lui  faisant  entendre  une  mélo- 
die dont  le  mode  corresponde  à  l'élément  de  l'eau  et  au  tempéra- 
ment flegmatique  (1).  Nous  retrouverons  chez  les  Grecs  quelque  chose 
de  ces  idées. 


(t)  Schamseddin  al  Saidonial  l}emeschk\,KetaBft  mare  fat  alangam  -v  schathha  (Livre  des 
modes  ou  de  la  musique,  etc).  Mss.  Bibl.  impér.  de  Paris,  n|*  1214.  —  Le  traité  de  musique 
dans  l'Encyclopédie  des  Frères  de  la  sagesse,  eu  cinquante  et  un  traités,  est  i  la  Bibliothèque 
de  Gotha  ;  il  a  pour  titre  :  Ressail  akhuan  et  safa.  —  Elin-Ali-Sina,  ou  Avicenne,  philosophe, 
médecin  et  astronome,  qui  vivait  à  la  cour  du  calife  Haroun-al-Raschid,  et  fut  célèbre  pour 
son  habileté  dans  la  théorie  et  dans  la  pratique  de  la  musique ,  a  écrit  un  traité  de  cet  art , 
dans  lequel  il  expose  toutes  ces  propriétés  fabuleuses. 
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Dans  les  idées  persanes,  arabes  et  turques  les  signes  du  zodiaque 
répondent  à  certaines  couleurs;  ainsi  le  bélier  au  jaune,  les  gémeaux 
au  vert,  le  lion  au  violet,  le  taureau  au  bleu  d'azur,  et  de  même 
pour  les  autres  ;  d'où  il  suit  que  les  modes  musicaux ,  étant  en  rela- 
tion avec  ces  signes ,  ont  aussi  leurs  couleurs  correspondantes.  Cette 
idée  de  couleurs  musicales  fut  même  appliquée  aux  degrés  de  la 
gamme ,  comme  on  le  voit  dans  cette  gamme  persane  : 


m 


XE 


I 


Doighidh.Sogkidh.  Fothiarghidh.  Néwa.  Hosséyny.  Éwidoch,  Gerdanieh, 
Vert.  Rose.  Bleu  noir.         Violet.      Jaune.  Noir.       Bleu  clair. 

On  verra  en  son  lieu ,  dans  cette  Histoire,  que  les  modes  de  la  mu- 
sique grecque  ont  eu  aussi  des  couleurs  dans  les  modifications  de 
leurs  formes  :  c'est  de  là  qu'est  venu  le  mot  chromatique ,  de  xP^t^*» 
couleur.  Les  idées  de  ce  genre  sont  éminemment  orientales  ;  c'est  de 
l'Asie  qu'elles  passèrent  dans  la  Grèce  avec  le  plus  ancien  système 
de  tonalité. 

Les  sept  sons  représentés  dans  la  gamme  qu'on  vient  de  voir  sont 
appelés  les  sept  principes  par  les  théoriciens  persans ,  parce  que  cha- 
cim  d'eux  peut  être  l'initial  d'une  série  de  modes. 

Bien  qu'aucun  document  ne  soit  parvenu  jusqu'à  nous  con- 
cernant le  système  de  formation  et  de  classification  des  modes  de 
l'ancienne  musique  des  Perses ,  il  n'est  pas  impossible  en  considé- 
rant avec  attention  son  échelle  générale  des  sons,  et  la  rapprochant 
du  système  antique  des  modes  musicaux  de  l'Inde,  d'y  reconnaître 
une  origine  commune  et  de  retrouver  sinon  l'identité  des  formes 
primitives,  au  moins  des  gammes  analogues.  La  tradition,  d'ail- 
leurs ,  si  peu  variable  chez  les  populations  asiatiques ,  nous  offre  un 
point  d'appui  qui  ne  doit  pas  être  négligé  :  elle  s'est  conservée  dans 
les  écrits  des  théoriciens  persans  qui  ont  vécu  depuis  le  troisième 
siècle  de  l'hégire  jusqu'au  neuvième  (860  à  1458  de  l'ère  chrétienne). 

Quatre  modes  principaux  engendrent  tous  les  autres  dans  la  tona- 
lité de  la  musique  persane,  à  savoir,  le  rast ,  l'iraft,  le  zyrafkend  et 
Visfahan.  Ces  noms  ont  été  empruntés  à  la  Perse  par  les  Arabes 
pour  les  modes  de  leur  musique  ;  mais  ils  ont  altéré  les  modes  dési- 
gnés par  ces  noms,  pour  les  ajuster  à  leur  division  de  l'échelle  mu- 
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sicale  en  dix-sept  intervalles.  Or,  les  différences  essentielles  entre 
les  tonalités  arabe  et  persane  sont  de  deux  sortes  :  d'une  part ,  Foc- 
tave  de  Téchelle  musicale  persane  est  divisée  en  vingtrquatre  inter- 
valles de  quarts  de  ton,  tandis  que  celle  de  la  musique  arabe  se  di- 
vise par  quinze  tiers  de  ton  et  deux  demi- tons;  en  second  lieu,  les 
tierces  entre  doighiah  (la)  et  foihiarghiah  (ut),  et  entre  nèwa  (ré)  et 
iwidoch  (fa)  n'ont  pas  les  mêmes  proportions  que  ces  intervalles  de 
son  dans  la  tonalité  arabe.  Il  en  résulte  que  les  demi-tons  si-ut  et  nU" 
fa,  qui  dans  la  musique  arabe  sont  semblables  à  ceux  de  la  musique 
européenne,  n'existent  pas  dans  le  système  musical  persan,  où  si  est 
à  égale  distance  de  la  et  d'u/,  et  mi  à  distance  égale  de  ré  et  de  fa;  ce 
qui  est  démontré,  comme  on  Ta  vu  dans  le  chapitre  précédent,  par  la 
répartition  des  commas  de  l'octave  entre  les  divers  intervalles  qui  la 
divisent.  Les  conséquences  de  ces  différences  essentielles  de  tonalité 
sont  que  les  modes  principaux  de  la  musique  persane ,  rasU  irak, 
zyrafkend  et  isfahan,  ne  sont  pas  identiques  à  ceux  qui  ont  les  mêmes 
dénominations  chez  les  Arabes.  L'habitude  contractée  dès  l'en- 
fance chez  les  deux  nations  d'entendre  et  de  produire  les  nuances 
différentes  d'intonation  des  mêmes  notes  peut  seule  expliquer  ces 
anomalies  constatées  par  la  théorie. 

FORMES  DES  MODES   PRINCIPAUX  DE  LA  MUSIQUE  PERSANE. 

Mode  rasl. 


$ 


JŒ 


^ 
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Ce  mode  ne  diffère  du  deuxième  ton  du  plain-chant  que  par  les  in- 
tonations des  deuxième  et  cinquième  notes  :  la,  ut,  ré,  fa,  sol,  la,  sont 
en  parfaite  justesse  avec  les  mêmes  notes  européennes  ;  mais  si  et  mi 
sont  au-dessous  de  l'intonation  de  ces  notes  dans  nos  gammes.  Chez 
les  Arabes  les  intervalles  si-ut  et  mi-fa  sont  élargis,  dans  le  mode 
rastj  en  élevant  ut  et /a  d'un  tiers  de  ton. 


i 


Mode  îrak. 
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Ce  mode  a,  comme  on  voit,  neuf  notes  dans  Toctave  au  lieu  de 
huit;  les  formes  des  mélodies  persanes  justifient  cette  surabondance. 
Lorsque  le  chant  ne  dépasse  pas  la  septième  note,  ou  plutôt  lorsqu'il 
ne  s'étend  pas  jusqu*à  la  dernière  note  deToctave,  c'est  cette  septième 
note  qui  est  employée,  comme  on  le  voit  ici  : 


Hais  lorsque  la  mélodie  va  jusqu'à  la  note  supérieure  de  l'octave, 
c'est  la  huitième  qui  est  caractéristique,  comme  dans  cet  exemple  : 


Le  mode  iraq des  Arabes  esiVircûc  des  Persans,  mais  avec  les  modi- 
fications qui  résultent  de  la  différence  des  échelles  tonales.  Comme 
dans  le  mode  rast,  les  Arabes  égalisent  en  partie  les  intervalles  per- 
sans de  5t  ^'Ut  et  mi'fay  en  baissant  le  si  ^  d'un  tiers  de  ton,  et  éle- 
vant ut  et  /a  d'un  tiers  de  ton.  A  vrai  dire,  ce  n'est  que  par  ces  inter- 
valles que  les  oreilles  européennes  sont  blessées  d'un  défaut  de  jus- 
tesse, car  toutes  les  autres  notes  répondent  exactement  à  celles  de 
nos  gammes. 

Mode  zyrafkend. 
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Les  observations  faites  sur  les  modes  rasl  et  irak  sont  applicables 
à  celui-ci  ;  le  second  degré  et  le  cinquième  sont  toujours  trop  bas  au 
point  de  vue  de  la  musique  européenne,  mais  toutes  les  autres  notes 
sont  justes.  A  l'égard  des  septième  et  huitième  degrés,  ce  qui  a  été 
dit  pour  le  mode  irak  leur  est  applicable  dans  celui-ci.  Le  mode  zyraf- 
kend des  Arabes  a  des  différences  plus  considérables  avec  celui  des 
Persans  qu'avec  ceux  qui  précèdent.  Il  parait  nécessaire  de  le  repro- 
duire ici  pour  la  comparaison . 
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On  y  voit  que  le  troisième  degré  n'étant  point  élevé  d'un  demi-ton, 
une  compensation  s'établit  en  baissant  le  second  degré  d'un  tiers  de 
ton  ;  mais  les  différences  sont  plus  considérables  entre  les  septième, 
huitième  et  dernière  notes. 

Mode  isfahan. 


m 
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Dans  ce  mode,  la  gamme  de  neuf  notes  est  encore  justifiée  par 
l'emploi  distinct  des  sons  7  et  8,  en  raison  des  formes  de  la  mélodie  ; 
car  si  le  mouvement  est  descendant,  le  son  7  est  employé,  comme 
dans  cet  exemple  : 


Mais  si  le  mouvement  est  ascendant,  c'est  le  son  8  qui  devient  né- 
cessaire, comme  on  le  voit  ici. 


jJJiJtJI'''! 


Les  notes  caractéristiques  du  mode  isfahan  sont  la  troisième  et  la 
sixième.  Le  mode  du  même  nom  dans  la  musique  des  Arabes  ne 
diffère  de  celui  des  Persans  qu'en  ce  que  les  notes  3  et  6  ne  sont  éle- 
vées que  d'un  tiers  de  ton,  au  lieu  d'un  demi-ton. 

L'exposé  de  la  constitution  des  quatre  modes  principaux  de  la  mu- 
sique, qu'on  vient  de  voir,  prouve  que  la  tonalité  de  cette  musique, 
n'aurait  rien  d'étrange  pour  l'oreille  d'un  Européen  si  la  deuxième 
et  la  cinquième  notes  de  l'échelle  générale  n'étaient  sensiblement  plus 
basses  que  dans  la  nôtre,  et  s'il  ne  résultait  de  cette  anomalie  que  les 
deux  demi-tons  de  la  gamme  n'existent  plus,  et  que  leur  altération  a 
donné  naissance  à  des  intervalles  bâtards ,  qui  ne  sont  ni  des  tons 
ni  des  demi-tons.  Quelle  que  soit  la  bizarrerie  de  ce  fait,  et  en  dépit 
de  l'impression  pénible  qu'il  peut  produire  sur  nous,  ce  même  fait 
est  une  nécessité  pour  les  populations  persane  et  turque. 

Huit  modes  secondaires,  appelés  rameaux  par  les  théoriciens  per- 
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sans,  décivent  des  quatre  modes  principaux  dont  on  vient  de  voir  les 
formes.  Deux  de  ces  modes  proviennent  du  rast;  leurs  noms  sont 
zenkla  et  tschak.  Les  gammes  de  ces  modes  n'ont  que  huit  notes 
comme  celle  du  mode  rast,  mais  quelques-unes  de  ces  notes  sont 
altérées  d'un  quart  de  ton. 

Mode  zenkla. 


m 
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Dans  cette  notation,  le  signe  /  représente  le  demi-dièse,  ouïe  quart 
de  ton  ascendant,  et  le  signe  i  le  demi-bémol,  ou  le  quart  de  ton 
descendant. 

11  est  à  remarquer  que  l'idée  de  modes  principaux  et  de  modes  se- 
condaires  est  commune  aux  Persans  et  aux  Indiens,  chez  qui  on  l'a 
trouvée  dans  le  livre  précédent,  et  que  la  différence  de  ces  modes 
primitifs  et  dérivés  consiste,  chez  les  deux  peuples,  dans  des  altéra- 
tions de  quelqu'une  des  notes  du  mode  principal  dans  le  mode  secon- 
daire. 

*  Le  mode  zenkla  des  Arabes  ne  diffère  de  celui  des  Persans  que  par 
la  nature  de  l'altération,  laquelle  est  d'un  tiers  de  ton  au  lieu  d'un 
quart. 

Mode  ischak. 
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Le  mode  tschak  est  celui  que  les  musiciens  persans  ont  employé  de 
préférence  pour  les  chansons  d'amour,  à  cause  du  caractère  pas- 
sionné qui  résulte  des  deux  intervalles  affectés  d'une  double  alté- 
ration. 

On  remarque  que  la  première  noie  et  la  quatrième  de  la  gamme 
ne  sont  jamais  altérées  dans  les  modes  persans,  parce  que  ces  deux 
notes  doivent  toujours  former  une  quarte  pure. 

Le  mode  o'chaq  des  Arabes  est  Ytschak  des  Persans,  car  les  mêmes 
notes  subissent  l'altération  dans  l'un  comme  dans  l'autre,  conformé- 
ment à  l'échelle  tonale  de  deux  nations  ;  ainsi  les  altérations  ascen- 
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dantes  et  descendantes  d'un  quart  de  ton  dans  le  mode  persan  sont 
d*un  tiers  de  ton  dans  le  mode  arabe. 

Les  deux  modes  dérivés  de  Virak  sont  le  mahyah  et  Vabouseylyk.  Ces 
modes,  comme  tous  les  autres,  ont  passé  de  la  Perse  dans  T Arabie  ; 
cependant  le  mahyah  a  subi  une  transformation  dans  lemahyar  arabe, 
dont  la  gamme  n*a  que  huit  notes,  au  lieu  de  neuf.  Les  notes  carac- 
téristiques des  modes  principaux  de  la  musique  persane  ne  s'altèrent 
pas  dans  les  modes  dérivés  ;  mais  toutes  les  autres  notes  peuvent  être 
altérées  d'un  quart  de  ton  ^ascendant  ou  descendant.  C'est  pour  ce 

motif  que  les  deux  notes  jp     q    jq     I  ^^  Tlrak  sont  conservées 

intactes  dans  le  mahyah  et  dans  Vabouseylyk. 


Mode   mahyah. 
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Ainsi  qu'on  le  voit  dans  cette  notation,  l'altération  qui  donne  à  ce 
mode  sa  forme  particulière  est  à  la  sixième  note  :  c'est  par  là  seule- 
ment qu'il  se  distingue  du  mode  principal  îkra. 


Mode  abouseylyk. 
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Vabouseylyk  a  subi  chez  les  Arabes  une  modification  semblable  à 
celle  du  mahyah,  car  sa  gamme  est  aussi  réduite  à  huit  notes.  L'altéra- 
tion est  de  même  à  ia  cinquième  note  ;  mais,  par  une  singularité  bien 
remarquable  dans  la  musique  arabe,  au  lieu  d'être  d'un  tiers  de  ton, 
elle  est  d'un  demi-ton,  étant  représentée  parle  bémol.  C'est  le  son  10 
de  l'échelle  générale  des  kO  sons  de  cette  musique. 

Les  modes  dérivés  duzyrafkend  sont  le  houzourket  le  rihaouy. 
Comme  le  mode  principal,  les  deux  modes  secondaires  ont  la  gamme 
composée  de  neuf  notes.  Us  diffèrent  en  cela  des  modes  qui  portent 
les  mêmes  noms  dans  la  musique  arabe,  car  si  la  gamme  du  bouzourk 
a  neuf  notes,  celle  du  rahaouy  n'en  a  que  huit.  En  général,  il  y  a 


DE  LA  MUSIQUE.  .  379 

plus  de  régularité  et  d'ordre  logique  dans  la  génération  des  modes 
persans  que  dans  les  arabes,  si  toutefois  il  n'y  a  pas  de  nombreuses 
fautes  faites  par  les  copistes  dans  les  chiffres  arabes  qui  désignent 
les  sons. 

Mode  bouzourk. 
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On  reconnaît  dans  ce  mode  secondaire  la  source  dont  il  sort, 
nonobstant  les  deux  altérations  de  la  seconde  et  de  la  sixième  notes  :  il 
n'en  est  pas  de  même  du  mode  bouzourk  arabe,  dans  lequel  il  ne  reste 
rien  des  caractéristiques  du  zyrafkend^  qui  est  reproduit  ici,  pour  en 
faire  la  comparaison. 

Mode  bouzourk  arabe. 


é^^^     u   le     ^o    »..    «°     -■    « 


Les  quatre  premières  ont,  en  dépit  des  altérations,  de  l'analogie 
avec  le  mode  principal;  mais  il  est  impossible  de  reconnaître  celui-ci 
dans  les  cinq  dernières  notes,  d'où  les  caractéristiques  ont  disparu. 

Mode    réhaouy. 
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Trois  altérations  des  notes  du  zyrafkend  se  font  remarquer  dans  le 
rahaouy;  néanmoins  on  en  reconnaît  facilement  le  caractère.  Ce  ca- 
ractère est  aussi  moins  altéré  dans  le  rahaouy  des  Arabes  qu'il  ne  l'est 
dans  le  bouzourky  quoique  sa  gamme  soit  bornée  à  huit  notes. 

Les  modes  dérivés  de  Yisfahan  sont  le  naoua  et  le  hosseyny.  Ces 
modes  secondaires  complètent  le  système  des  douze  modes  qui  sont 
le  fondement  de  toute  la  musique  perso-turque. 


i 


Mode  naoua. 
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Le  mode  naoua  des  Arabes  n*a  pas  de  rapport  avec  celui-ci  :  on  trou- 
verait plus  d'analogie  entre  le  mode  naoua  persan  et  la  quatrième 
circulation  du  mode  arabe  o'chaq,  quoiqu'il  n'y  ait  que  huit  notes 
dans  celui-ci. 


Mode  hosseyny. 
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Le  mode  hosseyny  des  Arabes  n'a  quelque  ressemblance  avec  celui 
des  Persans  que  dans  sa  quatrième  circulation,  dont  la  gamme  est 
composée  de  neuf  notes  :  il  n'y  manque  que  l'élévation  de  la  troi- 
sième note. 

Les  théoriciens  persans  ajoutent  à  ces  douze  modes  six  modes 
mixtes,  dont  chacun  est  formé  du  mélange  de  deux  des  douze  pre- 
miers. Schamseddin,  qui,  bien  qu'il  ait  écrit  en  arabe,  a  traité  spé- 
cialement de  la  musique  persane,  donne  à  ces  six  modes  le  nom  d'é- 
vaza,  c'est-à-dire  composés.  Il  dit  bien  de  quels  modes  principaux  et 
secondaires  est  cpmposé  chacun  des  modes  mixtes,  mais  il  n'ex- 
plique pas  la  manière  dont  se  fait  la  jonction  de  deux  modes,  pour  en 
former  un  troisième.  Les  noms  par  lesquels  il  désigne  les  modes 
mixtes  ne  révèlent  rien  à  ce  sujet  :  il  y  a  peu  d'intérêt  à  savoir  que 
du  rasl  et  de  Yirak  se  forme  le  nivrouz^  du  zyrafkend  et  de  Visfahan, 
le  schehémaz;  du  houzourk  et  du  zenkla^  le  salmeck;  du  rahaouy  et  de 
Yhosseyny,  le  zerkeschy;  du  mahyah  et  de  Yabouseyiiky  le  higiaz  ou 
hygiaz  {!)  ;  enfin,  du  naoua  et  de  Yischaky  le  coiuihty  ne  sachant  quelles 
sont,  en  définitive,  les  gammes  qui  produisent  ces  associations.  A  ce 
dernier  mode  mixte  s'attache  pourtant  l'intérêt  d'une  révélation,  car 
la  musique  arabe  a  une  gamme  du  mode  couchl  avec  ses  diverses  mo- 
difications appelées  circulations.  Ce  mode  vient  de  Yîschak^  dont  la 
gamme  n'a  que  huit  sons,  comme  Y  o'chaq  des  Arabes  ;  mais  la  gamme 
du  naoua  a  neuf  sons  dans  le  système  persan  ;  la  gamme  du  mode 


(1)  Hygiaz  ou  Hedjaz  estia  grande  contrée  de  l'Arabie  où  est  située  la  Mecque.  Il  partit 
aisez  bizarre  que  ce  nom  de  mode  se  trouve  en  Perse ,  et  qu*il  ne  figure  pas  dans  la  nomen- 
rlature  des  modes  aralies.  Le  Persan  Mirza-Khan  ,  dont  on  a  un  traité  de  la  musique  îodiepnf  f 
mentionne  ce  mode  comme  ayant  été  introduit  dans  Tlnde  par  les  musulmans  vers  le 
XXX*  siècle  de  la  chronologie  hindone.  Cf.  W.  Jones,  Asiatic  Mesearches.  On  musical  modes  of 
theUindus^X,  UI,  p.  71. 
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couchl  doit  donc  avoir  aussi  neuf  notes.  C'est  en  effet  ce  nombre  de 
sons  qui  composent  la  gamme  du  même  mode  dans  le  système  tonal 
arabe  y  sous  cette  forme  : 
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Or,  les  quatre  premières  notes  de  cette  gamme,  lesquelles  forment 
la  quarte  fondamentale  de  la  musique  arabe  comme  de  la  musique 
persane^  n'existent  pas  exactement  dans  le  mode  naoua  arabe,  tandis 
que  les  cinq  dernières  notes  sont  identiques  k  celles  du  même  mode, 
dans  la  dixième  circulation.  D'autre  part,  le  mode  o^chaq  arabe  offre 
des  analogies  avec  la  première  quarte  du  mode  couchl.  On  peut  donc 
conclure  de  ce  rapprochement,  avec  une  probabilité  suffisante,  qu'un 
des  deux  modes  qui  concourent  à  la  formation  d'un  troisième  fournit 
la  quarte  fondamentale  et  l'autre  la  quarte  supérieure,  sans  se  com- 
biner d'aucune  autre  manière. 

De  tout  ce  qu'on  vient  de  voir  résulte  la  preuve ,  contre  l'opinion 
commune,  que  la  tonalité  de  la  musique  persane  est  différente  de  la 
tonalité  arabe,  et  qu'elle  repose  sur  d'autres  principes.  S'écartant 
l'une  et  l'autre  de  la  tonalité  purement  diatonique,  par  leurs  petits 
intervalles  intermédiaires  des  tons,  ces  deux  musiques  affectent  les 
oreilles  européennes  des  mêmes  impressions  du  défaut  de  justesse 
lorsque  se  produisent  ces  intonations  étranges  ;  cependant  les  con- 
naisseurs, entre  lesquels  on  peut  citer  William  Gore  Ouseley,  avouent 
qu'il  y  a  plus  d'agrément  dans  le  chant  persan  que  dans  l'arabe. 

Comme  les  modes  de  la  musique  arabe,  ceux  de  la  musique  perso- 
turque  se  transposent  sur  les  divers  degrés  de  l'échelle  générale  des 
sons,  c'est-à-dire  sur  les  vingt-cinq  degrés  qui  forment  les  vingt- 
quatre  quarts  de  ton  contenus  dans  les  limites  de  l'octave.  Si  l'on 
cherchait  le  nombre  de  modes  qui  résulterait,  en  théorie,  de  la  trans- 
position des  douze  modes  principaux  et  secondaires  sur  ces  vingt-cinq 
degrés,  on  arriverait  au  chiffre  de  (rots  cents j  et  si  l'on  y  ajoutait  le 
produit  des  six  modes  mixtes,  on  trouverait  quatre  cent  cinquante 
gammes  qui  différeraient  les  unes  des  autres  par  quelque  particularité. 
Certains  auteurs  de  traités  de  musique  en  langue  persane  ont  encore 
exagéré  le  nombre  des  modes  ;  car  on  a  vu,  dans  le  premier  chapitre 
de  ce  sixième  livre,  que  le  théoricien  Abou^Aloufa  en  compte  treize 
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cent  quarante^ualre  ;  mais  les.  musiciens  ne  reconnaissent  que  les 
douze  modes  principaux  et  secondaires  :  ils  déclarent  que  toute  leur 
musique  y  est  renfermée. 


CHAPITRE  TROISIÈME. 

DE   LA  MESURE  ET  DU   RHYTHME  DANS   LA  MUSIQUE  PERSO-TURQCE. 

Dans  le  troisième  chapitre  du  cinquième  livre  de  cette  Histoire  gé- 
nérale de  la  musique,  nous  avons  dit  que  les  principes  de  la  mesure 
du  temps  musical  sont  de  nécessité  absolue  pour  tous  les  peuples,  et 
qu'il  n*y  en  a  pas  d'autre  que  les  divisions  binaire  et  ternaire  d'une 
durée  quelconque.  Si  certaines  mélodies  des  peuples  orientaux,  des 
Finlandais  et  des  Serbes,  semblent  faire  exception  &  ces  règles  éte^ 
nelles,  nous  avons  fait  voir  que  les  anomalies  ne  proviennent  que  de 
certains  modes  particuliers  de  combinaisons  des  deux  principes  fon- 
damentaux, et  que  ces  combinaisons,  en  apparence  exceptionnelles, 
peuvent  satisfaire  le  sentiment  rhythmique  si  elles  ont  une  certaine 
durée  pendant  laquelle  Tordre  symétrique  s'établit  pour  l'oreille. 
C'est  ainsi  qu'il  a  été  démontré,  dans  le  livre  précédent,  que  les  airs 
à  cinq  temps  ne  sont  que  des  arrangements  alternatifs  des  mesures 
à  deux  temps  et  à  trois,  de  même  que  les  mélodies  populaires  en  me- 
sure à  sept  temps  ne  sont  autre  chose  que  des  combinaisons  régu- 
lières de  mesures  à  quatre  temps  et  à  trois. 

Si  la  mesure  du  temps  musical  ne  peut  avoir  d'autres  principes 
que  les  divisions  binaire  et  ternaire,  le  rhythme  n'a  pas,  dans  sa 
conception  générale,  la  même  simplicité,  car  il  peut  se  former  dune 
multitude  de  combinaisons.  Ainsi  qu'on  l'a  vu  dans  le  chapitre  cité 
précédemment,  le  rhythme  est  de  deux  espèces,  à  savoir  le  rhythme 
des  temps  dans  la  mesure,  et  celui  du  nombre  des  mesures  dans  les 
phrases  qui  composent  la  période  mélodique  ;  or,  si  tous  les  peuples 
ont,  à  desdegréis  divers,  le  sentiment  du  rhythme  de  la  mesure,  il  n'en 
est  pas  de  même  du  rhythme  des  phrases.  Dans  la  musique  parvenue 
à  l'état  d'art  véritable,  telle  qu'elle  existe  en  Europe,  les  deux  genres 
de  rhythme  sont  également  nécessaires  ;  il  n'en  est  pas  de  même  pour 
les  chants  des  peuples  qui  ne  sont  pas  parvenus  à  la  formation  d'un 
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art  semblable,  et  chez  qui  la  musique  est  restée  à  Tétat  instinctif 
d'expression  des  sentiments.  L'antiquité  n'alla  pas  au  delà  de  cette 
conception  bornée  des  combinaisons  de  sons,  et  c'est  encore  dans  ces 
conditions  que  se  trouve  l'immense  majorité  de  l'espèce  humaine. 

Les  peuples  anciens,  particulièrement  les  Indiens,  les  Grecs  et  les 
Latins,  avaient  une  poésie  métrique  dans  laquelle  l'accentuation  et 
la  quantité  n'étaient  pas  soumises  à  la  symétrie  rigoureuse  du 
rhythme  musical,  bien  que  les  deux  arts  soient  régis  par  les  mêmes 
lois  dans  la  division  du  temps.  Ainsi  les  dactyles  et  les  spondées  sont 
des  quantités  binaires;  l'iambe  et  le  trochée  des  quantités  ternaires; 
mais  les  combinaisons  de  pieds  dans  les  vers  ne  correspondent  pas 
théoriquement  aux  développements  rhythmiques  des  phrases  de  la 
mélodie  ;  car  la  symétrie  du  rhythme  musical  appliquée  au  chant  de 
la  poésie  exigerait  la  régularité  dans  le  nombre  des  syllabes  et  dans 
le  placement  de  l'accent,  ce  qui  n'existe  ni  dans  la  poésie  grecque  ni 
dans  la  versiûcation  latine.  Les  Indiens  des  temps  anciens  avaient  la 
régularité  du  nombre  des  syllabes  ;  ce  qui,  comme  on  l'a  vu,  permet- 
tait de  mettre  en  rapport  symétrique  la  poésie  sanscrite  avec  la  pé- 
riode mélodique. 

Bien  que  les  monuments  connus  de  la  langue  zend  des  anciens 
Perses  ne  soient  pas  en  assez  grand  nombre  pour  que  son  système  de 
versification  ait  été  étudié ,  il  y  a  lieu  de  croire  que  ce  système  était 
analogue  à  celui  de  la  langue  sanscrite ,  avec  laquelle  le  zend  avait 
des  rapports,  de  même  que  le  parsi  en  eut  plus  tard  avec  le  prâcril; 
d  où  l'on  peut  conclure  l'analogie  de  la  mesure  musicale  et  du  rhythme 
des  chants  de  la  Perse  avec  ceux  de  l'Inde ,  dans  les  temps  les  plus 
anciens.  Le  grand  nombre  de  mélodies  persanes  qui  s'introduisirent 
longtemps  après  dans  l'Inde,  et  qu'on  y  entend  encore,  démontre  que 
icette  analogie  n'a  pas  cessé  entre  le  persan  moderne  et  l'indoustani. 
Quant  au  persan ,  relativement  moderne ,  quoiqu'il  soit  issu  des  an- 
ciennes langues  du  pays,  il  a  été  modifié  et  s'est  rapproché  étroite- 
ment de  l'arabe  pendant  la  longue  durée  du  Califat,  et  le  système 
métrique  de  la  poésie  des  deux  langues  est  identique  (1).  Or,  le  sys- 
tème métrique  des  Arabes  et  des  Persans  a  le  grand  avantage  d'offrir 


(1)  M.  Ganin  de  Tassy,  Mémoire  sur  la  métrique  arabe  adaptée  à  Vindouitau'i^  dans  le  Jour- 
nat  asiatique  de  H  32. 
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une  régularité  rhythmique  favorable  à  la  mélodie ,  ainsi  que  cela  va 
être  établi. 

Les  éléments  de  la  métrique  persane  sont  de  six  espèces  :  ils  se 
représentent  ainsi  :  (-);(««  );  (^4-);  (-u);(uo-);{uuw-). 

De  la  combinaison  de  ces  éléments ,  les  Persans  et  les  Arabes  ont 
formé  seize  mètres  qui  vont  être  considérés  au  point  de  vue  de  la 
musique  (1). 

Le  premier  mètre  est  celui-ci  :  u  -  -  |  u  -  -  - ,  répété  quatre  fois 
pour  la  construction  du  vers,  qui  musicalement  peut  être  noté  de 
cette  manière  : 


Par  la  continuation^  le  rhythme  mélodique  devient  régulier. 
Le  second  mètre  a  cette  forme  :  -  u  -  -  |  -  u  -  |    répétée  quatre 
fois.  Son  rhytbme  musical  peut  être  celui-ci  : 


La  forme  du  troisième  mètre  est  celle-ci  :  -  -  u  |  -  u  répétée 
quatre  fois.  Ce  mètre  peut  être  rhythmé  musicalement  de  cette  ma- 
nière : 


U  i     1 


rrarcrr 


Le  quatrième  mètre,  qui  se  répète  six  fois  dans  la  construction  du 
verS|  est  celui-ci  :  u  u  -  u  -  ;  il  peut  donner  lieu  à  ce  rhythme  : 


Le  cinquième  mètre  est  le  précédent  retourné  ;  il  a  cette  forme 
V  '  Kf  u  '  six  fois  répétée.  Son  rhythme  musical  peut  être  ainsi  for- 
mulé : 


(1)  M.  Charles  Schier,  Grammaire  arabe,  Dresde,  1849,  pp.  439-440.  -—  Voir  le  titUé 
d'Abd-el-kadir  ou  Abd-el-kader  Ben  Gaibi,  sur  les  règles  de  la  composition  de  U  musique  et  du 
mètre,  en  persan,  à  la  Bibliothèque  publique  de  Leyde,  n*^  1601  des  manuscrits. 
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Le  sixième  mètre ,  qui  a  cette  forme  u  -  -  - ,  et  qui  se  répète  six 
fois,  ne  peut  être  rhythmé  musicalement  que  dans  la  mesure  ter- 
naire, comme  on  le  voit  ici  : 

3 


Il  en  est  de  même  du  septième  mètre  dont  la  forme  est  -  u 
qui  se  répète  six  fois. 


-  -,  et 


Le  huitième  mètre  est  du  même  système  ;  sa  forme  est  -  -  u  -  ;  elle 
se  répète  six  fois,  et  son  rhythme  musical  ne  peut  être  que  celui-ci  ; 


Les  six  mètres,  de  9  à  14,  sont  des  combinaisons  des  sixième, 
septième  et  huitième,  comme  oh  le  voit  dans  ces  exemples  : 


^rr-rnrnt 


Trr 


Le  quinzième  mètre ,  dont  la  forme  est  u  -  - ,  répétée  huit  fois ,  ne 
peut  être  rhythmé  musicalement  que  dans  la  mesure  à  deux  temps, 
comme  on  le  voit  ici  : 
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14.  Zaii>ein, 

15.  Frengi-tschîn, 

16.  Frengî-feri, 

17.  Nim-sakil, 

18.  Nim-hafif, 

19.  Feri-mahamés, 
30.  Hezédsel, 

21.  Akiak-berewschau, 
32.  Akiak-semasé , 

23.  Akiak'fahlé, 

24.  Ewzàt, 

25.  Dewré-rewan, 

26.  Turki-zarb, 

27.  Jeûrûk-semasi , 

28.  Sengin-semasi , 

29.  Ewfir, 

30.  SofGàny, 

31.  Asidschysoffiany. 


andante, 

andanie , 

andante, 

allegretto, 

allegrttfo, 

allegretto , 

andante  grazioso , 

larghetto, 

allegretto, 

allegretto, 

allegretto , 

allegretto, 

adagio, 

allegro, 

larghetto, 

allegretto, 

moderato , 

allegretto. 


Xi  composé  de  15  mesores. 
»  6        * 


»      ■=■ 


»      ^ 


»      ^ 


«      •?• 


» 


» 


n 


n 


n 


»         -^ 


u         ^ 


9  ^ 


»  -?• 


a 

4' 

2 

4  » 

2 

4» 

2 

4' 

3 

4  » 

2 

T' 

2 

4  » 

,0  ^•-'^ 
11 

8 

3 

4» 
8 
4» 

5 

8  » 
2 

T» 
e 

8  ' 


¥(?), 


7 
12 

8 

8 

5 
13 

t(?) 
tP) 
2(?) 
2(?) 

2P) 
4 

IP) 
IP) 


Il  est  vraisemblable  que  les  dix  derniers  noms  de  ce  tableau,  dont 
les  divisions  de  temps  et  les  nombres  de  mesures  se  présentent  comme 
des  énigmes ,  se  rapportent  à  des  interruptions  expressives  pour  les 
paroles  ou  simplement  fantaisistes ,  dans  lesquelles  les  régularités  de 
nombres  di^araissent  momentanément  de  la  mélodie.  Les  voyageurs 
ont  souvent  remarqué ,  en  effet ,  des  perturbations  de  mouvement 
dans  le  chant  des  Orientaux,  et  même  des  suspensions  plus  ou  moins 
prolongées,  après  lesquelles  la  mélodie  reprend  son  allure  primitive. 


CHAPITRE  QUATRIÈME. 


LES  MÉLODIES  DE  LA  PERSE   ET   DE  LA  TURQUIE.   —   LEURS   FORMES. 

LEUR  CARACTÈRE. 


La  situation  de  la  musique  dans  la  Perse  était  inconnue,  même  en 
Orient,  avant  que  les  Arabes  eussent  fait  la  conquête  de  ce  pays, 
l'an  652  de  Fère  chrétienne.  Ils  y  trouvèrent  l'art  musical  plus  avancé 
que  dans  le  reste  de  l'Asie  j  et  reçurent  des  Persans  les  modèles  de 
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leurs  modes  avec  leurs  dénominations  y  la  plupart  des  instruments 
qu*ils  possèdent  encore,  et  ce  furent  les  poètes  chanteurs  persans  gui 
leur  apprirent  l'art  d'assouplir  leur  voix,  jusqu'alors  inculte  et  rude. 

Les  progrès  des  Arabes  dans  cet  art  nouveau  furent  rapides ,  et 
bientôt  il  y  eut  parmi  eux  des  artistes  qui  excitèrent  l'admiration  de 
leurs  contemporains;  mais  ils  ne  purent  oublier  que  les  Persans 
avaient  été  leurs  maîtres.  Ceux-ci  brillèrent  aussi  à  la  cour  des  ca- 
lifes,  dans  le  même  temps  que  leurs  élèves  et  émules  arabes.  Une 
immense  quantité  de  chansons  d'amour  et  autres  fut  produite  dans 
les  premiers  siècles  du  califat ,  tant  par  les  poètes  et  musiciens  de 
l'Arabie  que  par  ceux  de  la  Perse.  Les  poésies  de  la  plupart  de  ces 
chansons  ont  été  recueillies  par  un  Persan,  ou  du  moins  par  un  chan- 
teur originaire  de  la  Perse.  Cet  homme,  nommé  Àbou  el  Faradj  AH 
ben  el  Uosseynt/y  est  connu  sous  le  nom  d'^llt  d'Hispahany  parce  que 
sa  famille  avait  vécu  dans  cette  ville.  Il  naquit  à  Bagdad  l'an  ^8h  de 
l'hégire  (897  de  l'ère  chrétienne)  et  mourut  dans  l'année  356  (966), 
après  avoir  employé  cinquante  ans  à  former  son  recueil  de  chants, 
lesquels  sont  accompagnés  de  notices  sur  les  poètes,  auteurs  de  ces 
pièces,  et  sur  les  musiciens  qui  en  ont  composé  les  mélodies.  Ce  re- 
cueil précieux  a  pour  titre  Kiiiab  el  Aghani  (1). 

Le  génie  persan  a  eu  sa  part,  pour  la  poésie  et  la  musique,  dans 
cette  époque  prodigieuse  de  gloire ,  de  prospérité  et  de  progrès  dans 
les  arts  et  les  sciences,  que  signale  l'histoire  du  califat,  alors  que 
toute  l'Europe  était  ignorante  et  barbare.  Le  cinquième  livre  de  notre 
Histoire  renferme  sur  ce  sujet  des  renseignements  suffisants  qui  ne 
doivent  pas  être  reproduits  ici. 

Après  la  décadence  et  la  chute  du  califat ,  et  lorsque  la  Perse  fut 
tombée  sous  la  domination  des  Osmanlis,  puis  des  Mongols,  le  silence 
se  fait  sur  la  situation  de  la  musique  dans  ce  pays  jusqu'au  moment 
de  la  prise  de  Bagdad,  par  Amurat  lY.  Alors,  cinq  musiciens  persans, 
emmenés  de  cette  ville  par  le  vainqueur,  allèrent  à  Constantinople 
faire  l'éducation  musicale  des  Turcs ,  et  y  portèrent,  avec  leur  sys- 
tème tonal,  leurs  cantilènes  passionnées. 

Chardin ,  qui  habita  la  Perse  pendant  près  de  dix  ans ,  et  qui  a 


(1)  C'est  ce  même  recueil  qui  a  été  publié  par  le  professeur  Kosegarten  sous  ce  titre  :  /ilii 
Hupahaneasis  liher  eantiUnarum  magnus  ex  eodicibus  manutcriptis  arabici  editus»  Gripsval» 
dim^  ]  840  et  ann,  teq.  10-4". 


390  HISTOIRE  GÉNÉRALE 

bien  observé  les  mœurs  du  peuple  de  cette  contrée ,  est  le  premier 
voyageur  qui  a  fourni  quelques  renseignements  sur  la  musique  per- 
sane. Ce  qu'il  en  dit  ne  manque  pas  d'exactitude,  mais  ce  sujet  n'étant 
qu'accessoire  dans  ses  études  sur  la  politique  et  les  mœurs  de  la  Perse, 
il  l'a  simplement  effleuré.  Dans  son  livre  se  trouve  une  chanson  per- 
sane notée,  la  première  qui  fut  connue  en  Europe  et  que  J.-J.  Rous- 
seau a  reproduite  dans  son  Dictionnaire  de  musique.  On  serait  dans 
une  erreur  profonde  si  l'on  se  persuadait  que  ce  chant,  tel  qu'il  est 
rapporté  par  Chardin,  a  le  caractère  d'une  mélodie  orientale,  bien 
que  le  fond  en  soit  réel  ;  car  jamais  les  Orientaux  n'ont  eu  le  chant 
simple  et  réduit  à  ses  notes  radicales ,  comme  on  le  trouve  dans  le 
morceau  publié  par  le  voyageur.  Les  Persans  ont  pour  le  chaut  le 
même  goût ,  les  mêmes  habitudes  que  les  Arabes  et  tous  les  autres 
Asiatiques  :  ils  le  surchargent  d'ornements  de  tout  genre.  Sir  William 
Gore  Ouseley,  qui  a  parcouru  la  Perse  en  orientaliste  instruit  et  qui 
savait  la  musique ,  s'explique  à  ce  sujet  d'une  manière  catégorique. 
«  Quoique  leur  chant  (des  Persans)  soit  toujours  extrémement^éner- 
«  gique ,  dit-il ,  leurs  airs  ne  sont  guère  qu'une  suite  de  trilles  et  de 
«  broderies  (1).  » 

Ce  goût  général  des  ornements  du  chant  et  du  jeu  des  instruments 
est  inséparable  de  la  conception  de  la  musique  pour  les  peuples  de 
l'Orient,  ainsi  qu'on  l'a  déjà  vu  dans  le  cinquième  livre  de  cette 
Histoire.  Pour  eux,  ces  ornements  ne  sont  ni  des  trilles,  ni  des 
groupes  de  broderies ,  ni  des  chevrotements  ;  ils  sont  la  musique 
même,  l'ensemble  de  la  phrase  et  la  signification  de  la  mélodie.  Ce 
serait  en  vain  que ,  pour  noter  leurs  airs ,  on  leur  demanderait  de 
faire  entendre  le  chant  simple  et  dégagé  de  ces  sons  parasites  ;  ils 
ne  comprendraient  pas  l'objet  de  la  demande.  Il  en  est  de  cela, 
pour  leur  sentiment  musical,  comme  du  nasillement  dans  le  chant, 
qui  leur  parait  être  non-seulement  une  beauté ,  mais  la  nécessité  ab- 
solue de  la  qualité  des  sons  ;  et  ce  goût,  ce  n'est  pas  seulement  chez 
la  race  sémitique  qu'on  le  trouve  ;  les  moines  grecs,  les  Arméniens, 
les  prêtres  de  l'Abyssinie,  les  Juifs  de  l'Asie  et  de  l'Egypte,  tous  sur- 
chargent leurs  chants  de  tous  les  genres  d'ornements  dont  il  vient 


(1)  Although  the  singing  was  always  eitremely  loud,  and  the  tune  little  more  than  a  succes- 
sion of  trills  and  skakes  (Travelsîn  varioits  eoun tries  of  the  Etut;  more  pariictdarly  Persia» 
London,  1819,  t.  1%  p.  544). 
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d'être  parlé  ;  tous  nasillent  y  et  ils  se  délectent  de  ces  choses  qui  ne 
nous  inspirent  que  du  dégoût. 

Il  faut  donc  n'accorder  qu'une  confiance  très-limitée  aux  airs  notés 
des  peuples  orientaux  rapportés  par  quelques  historiens  et  par  les 
voyageurs,  lorsqu'ils  sont  dépouillés  de  leurs  ornements  ;  car  il  se 
peut  que  le  musicien  européen ,  en  dégageant  la  mélodie  des  traits 
considérés  par  lui  comme  accessoires ,  ait  précisément  supprimé  l'es- 
sentiel des  phrases.  Les  chants  orientaux  n'ont  leur  signification 
réelle  que  lorsqu'ils  sont  notés  tels  qu'on  les  entend  dans  les  pays  d'où 
on  les  a  tirés  ;  en  leur  ôtant  leur  entourage,  on  ne  les  dénature  pas 
moins  qu'en  leur  accolant  une  partie  d'accompagnement  harmonisé, 
pour  laquelle  ces  mélodies  ne  sont  point  faites ,  et  qui  serait  antipa- 
thique au  sentiment  oriental. 

Convaincu  de  l'exactitude  de  ces  faits,  dont  Villoteaunous  avait  en- 
tretenu souvent ,  nous  nous  étions  attaché  à  noter  avec  soin,  et  sans 
rien  omettre,  des  mélodies  que  nous  avait  fait  entendre,  à  notre  de- 
mande, Aboul  d^JaafaVy  attaché  de  l'amhassade  persane  à  Paris,  en 
1808.  Quelques-unes  de  ces  mélodies  ont  été  puhliées  à  Vienne ,  en 
1822,  par  un  voyageur  (1)  qui  en  avait  fait  une  version  simplifiée, 
à  laquelle  l'abhé  Stadler  a  ajouté  un  accompagnement  de  piano  ; 
mais ,  sous  cette  forme  étrangère ,  les  chants  ont  perdu  leur  signifi- 
cation propre,  et,  sans  aucun  doute,  un  Persan  ne  les  reconnaîtrait 
pas.  Les  mélodies  qu'on  voit  ici  sont  telles  que  les  chantait  Aboul 
d'Jaafar. 


Chant  appelé  Hidschaz  (2) . 


j^n|         Moderato  as^ai 


(1)  M.  Hussard. 

(2)  Feu  M.  Rcinaud ,  le  savant  orientaliste ,  ne  trouvait  aucun  sens  aux  inscriptions  de  ces 
chants.  Je  crois  qu'elles  ne  sont  que  riodication  du  mode,  dont  Torthographe  est  plus  ou  moins 
altérée.  C*est  ainsi  qu*au  lieu  de  Hidschaz^  il  faut  lire  ici  Hygiaz. 

Ce  premier  chant  est  un  hymne  en  dix  strophes.  Le  sens  de  la  première  strophe  est 
celui-ci  : 

«  Moi,  le  faucon  qui  plane  dans  le  firmament,  je  vais  m*égarant  du  monde  des  esprits  ;  Oh  ! 
«  ami  ;  oh  !  ami  le  plus  cher  de  mon  Ame  !  Dieu  bien  aimé  !  Moi  le  favori  du  très-haut,  je  suis 
«  éloigné  de  sa  main.^h!  ami  ;  oh  !  ami  le  plus  cher  de  mon  Amel  Dieu  bien-aimél  » 
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Plus  lent. 


fr^t^r    \r'^Tm 


If  Mouvement. 


f  PF r 


^ 


TAlf'ntiflsei.  Presto. 


ir  Mouvement 


Plus  lent 


[f'-f  "r'^ri^^r'^r  r^rif"^  i 


1  r  Mouvement 


jns  j.flj'ij.jij'^^p  l/] Y  ^  f  I 


Il  est  nécessaire  de  rappeler  ici  au  lecteur  que  les  notes  si  et  mi  ne 
sont  pas  précisément  à  Tintonation  de  bémol;  mais  dans  réchelle  to- 
nale perso-turque  n  étante  des  intervalles  égaux  de  la  et  d'ut,  comme 
mi  est  à  égale  distance  de  ri  et  de  fa,  ces  notes  sont  sensiblement  au- 
dessous  du  ii  et  du  mi  de  la  gamme  européenne.  Cette  observation 
s'applique  à  toutes  les  mélodies  persanes. 

Quelquefois  on  altère  le  si  et  le  mi  d*un  quart  de  ton  ascendant; 
ces  notes  ont  alors  à  peu  près  la  même  intonation  que  les  mêmes 
notes  dans  la  gamme  européenne.  On  en  verra  des  exemples  dans 
une  des  pièces  suivantes. 


Chant  appelé  Nihawend  (1). 


N?2. 


Allègre 


\) .  " — - — ' 


f.  ihj  j.  nw.  Tij  .fjij 


gS'inrffr*i"V'"r^r^-r''''i'i^ 


(1)  Ce  mot  est,  je  crois,  une  altération  de  naoua,  un  des  modes  secondaires. 
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^h  ijj  jjjj  i n^j,j44-.-j-f  n^  I  j  ■'  ■ 


Chant  Ad$chem  busdelyk  (1). 

/7\ 


jrrJTFr~n 


Chant  Penschougiah  (2). 


AUeffretio 


V  iV^'r  i^f  ^. 'u  l'i  ^  I 


^  M' I  m  Mil  I    I  ~r|l[  Hy  I  I 


Les  mélodies  qu'on  vient  de  voir  appartiennent  à  des  chants  reli- 
gieux. Ce  sont  des  hymnes  chantés  en  chœur  à  Tunisson  par  les 
moines  musulmans  appelés  derviches.  Les  derviches  persans ,  à  Tu- 
sage  desquels  ces  chants  ont  été  composés,  ont  des  voix  plus  belles 
que  les  Arabes,  et  même  que  les  Turcs  de  Constantinople.  Ils  sont 


(1)  Ici  M  trouve  la  confirmation  de  notre  conjecture  précédente  ;  car  ce  mode  est  évidem- 
ment Vabousejlyk. 

(t)  Ce  nom  ne  révèle  rien,  car  le  mode  n*est  pat  exactement  perun  ;  c'est  le  mode  Eraqàe% 
Arabes.  Penschougiah  ou  pentsehgiah  est  le  nom  du  quatrième  son  de  Téchelle  persane  de 
▼ingt-quatre  quarts  du  ton,  suivant  la  nomenclature  de  ces  sons  donnée  par  Abd-el-kadir. 
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aussi  plus  habiles  chanteurs ,  car  la  plupart  des  voyageurs  qui  ont 
visité  les  autres  parties  de  TÂsie  remarquent  avec  étonnement  la 
qualité  supérieure  des  voix  chez  les  Persans,  et  la  bonne  exécution  re- 
lative des  chanteurs.  Il  en  est  parmi  eux  qui  jouissent  de  la  réputa- 
tion de  virtuoses ,  et  qui  sont  recherchés  pour  le  divertissement  des 
grands  et  des  riches.  Ceux-là  chantent  des  chansons  d'amour  dont 
ils  ont  un  nombreux  répertoire,  et  dans  lesquelles  ils  mettent  une 
expression  touchante ,  souvent  empreinte  d'une  ardeur  dangereuse 
pour  les  femmes  qui  les  entendent  sans  être  vues.  L'effet  produit  sur 
elles  par  ces  chants  les  pousse  quelquefois  à  user  de  tous  les  moyens 
d'intrigue  et  de  séduction  pour  faire  arriver  jusqu'à  elles  le  chan- 
teur, à  travers  mille  dangers. 

La  mélodie  suivante  est  une  chanson  amoureuse  qui  nous  fut  dic- 
tée autrefois  par  Àboul  d'Jaafar. 

Chanl  d'amour  persan  (1). 
AlIcgreUo  quasi  Andante. 


JT^f^r    ir^rp 


r    ir    ^pp'W^^^ 


ralcotissez. 


If  Mouvement. 


n-rr'i'r'r^if  l'c^^ 


, N         ^. raUenl.  . 


ir  Mouvement 


rai lent. 


/T» 


r  CfLfTr 


i 


(1)  Le  célèbre  orientaliste  Langlès  eut  Tobligeanoe  de  traduire  pour  moi  la  première  strophe 
de  cette  chanson.  Voici  sa  traduction  : 

«  Pourquoi  me  fais-tu  languir  ?  ne  sais-tu  pas  que  je  suis  ton  esclaTe  et  que  je  brûle  d*a- 
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Le  caractère  du  chant  en  Turquie  est  le  même  qu'en  Perse.  Il  n'a 
pas  varié  depuis  le  milieu  du  dix-septième  siècle  jusque  dans  la  pre- 
mière partie  du  dix-neuvième  ;  mais  la  musique  européenne,  intro- 
duite à  Constantinople  vers  1830,  finira  peut-être  par  pénétrer  dans 
toute  la  Turquie  asiatique. 

Les  chants,  de  la  Turquie  se  distinguent  en  trois  classes  appelées 
turkij  scharki  et  lurkmani.  La  langue  des  turki  est  le  dialecte  populaire 
de  la  plus  basse  classe.  Ces  chants  sont  ou  guerriers,  ou  consacrés  à 
l'amour.  Les  scharki  sont  des  chants  erotiques  dont  la  mesure  et  le 
mouvement  sont  très-variables  et  capricieux.  Les  paroles  de  ces  se  AarAi 
ont  un  mérite  littéraire  très-supérieur  à  celles  des  turki;  elles  ont 
pour  auteurs  les  meilleurs  poëtes  de  la  Turquie.  Les  (tir Amant  sont 
aussi  des  chants  erotiques,  dont  la  mélodie  est  un  thème  que  brode 
le  chanteur  par  des  variations  improvisées,  avec  l'aècompagnement 
d'une  grande  mandoline  appelée  tanbourah  houzourky  originaire  de 
la  Perse,  et  dont  on  a  vu  la  description  parmi  les  instruments  en 
usage  chez  les  Arabes  (livre  quatrième).  Les  lurkmani  sont  chantées 
particulièrement  dans  l'Asie  Mineure. 

Le  chanteur  le  plus  renommé  pour  ce  genre  de  mélodies  fut  un 
Grec  du  temps  de  l'empereur  Mahmoud,  et  dont  le  nom  était  Chivéli- 
Oglou  Zorgaki.  Il  était  supérieur  à  tous  les  autres  chanteurs  de  la 
Turquie  par  le  goût  et  la  variété  des  ornements  du  chant ,  ainsi  que 
par  l'expression  des  paroles  passionnées.  Il  fut  souvent  appelé  chez 
le  sultan,  qui  prenait  plaisir  à  l'entendre. 

Jusqu'à  l'époque  de  la  révolution  qui  a  soustrait  la  Grèce  à  la  do- 
mination ottomane ,  les  Grecs  de  Constantinople  et  de  Smyrne  ont  été 
les  musiciens  les  plus  habiles  de  la  Turquie.  Ils  avaient  plus  de  goût, 
plus  d'aptitude  pour  le  chant  et  pour  le  jeu  des  instruments  que  leurs 
oppresseurs  ;  la  plupart  des  chansons  turques  ainsi  que  les  pièces  de 
viole,  de  luth  et  de  tanbourah  étaient  composées  par  eux.  Une  de  ces 
pièces  a  été  célèbre  à  Constantinople  et  dans  l'Asie  Mineure  jusque 
dans  la  première  partie  du  dix-neuvième  siècle  :  peut-être  l'est-elle 
encore.  Elle  se  joue  sur  le  tanbourah  ou  sur  la  kemangeh  :  son  nom 
est  iskia  satnatsi.  Nous  la  transcrivons  ici  (1). 


«  monr  et  de  désirs  ?  —  Crois-tu  donc  qu^on  puisse  voir  sans  danger  tes  lèvres  Termeilles,  les 
H  roses  de  ton  teint,  et  tes  seins  agités  ?  —  Réponds  à  mon  amour  !  aie  pitié  de  ton  esclave.  » 
(1)  Elle  est  tirée  da  livre  de  Toderini,  Letteratura  turehesea,  1. 1,  pi.  2. 
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Iskia  samaisi. 


Allegro  niuderaio. 


(1)  Dans  toute  cette  période,  mi  est  élevé  d'un  quart  de  ton. 
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Tirrr^r^r  /^ 


•lip  l'rp'f  I 


if    T  1 1 T  r 


zz: 


Adagio. 


/•s         a  tempo. 


t 


P^ 


¥ 


« 


f^rrTfrrrfrTrTT=fHh^ 


i1^  I  II   I  i|  Il  r  I  r  I  r -r  r  I  ifiirr^ 


Ao  Signe   vi'  jusqu'au 

P  *  mot    Fin. 


(t)  Dans  celte  période,  si  et  mi  sont  élevés  d*un  quart  de  ton. 
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Il  existe  à  Constantinople  un  ordre  particulier  de  derviches ,  ap- 
pelés méoleviderviSy  et  connus  généralement  sous  le  nom  de  derviches 
tournants.  Le  fondateur  de  cet  ordre,  MéoIunUy  lui  a  donné  des  rites  dif- 
férents de  ceux  qui  sont  en  usage,  suivant  les  prescriptions  du  Coran. 
Leur  chant  est  aussi  différent  de  celui  des  derviches  persans.  Suivant 
les  traditions  de  ces  moines,  leur  saint,  Jf^oluna,  exaltait  son  esprit 
en  tournant  avec  rapidité,  et  dans  son  extase,  il  entrait  en  commimi- 
cation  avec  le  ciel.  Pour  atteindre  le  même  but,  les  pratiques  reli- 
gieuses des  moines  consistent  à  tourner  sur  eux-mêmes,  d'abord  dans 
un  mouvement  modéré,  puis  de  plus  en  plus  accéléré  jusqu'à  ce  que, 
pris  de  vertige,  ils  tombent  sur  les  dalles  de  la  mosquée.  De  longs 
préludes,  exécutés  sur  la  flûte  ney  (1),  précèdent  cet  exercice,  et  le 
même  instrument  accompagne  à  Toctave,  avec  les  battements  du 
tambour,  les  voix  qui  chantent ,  sans  paroles ,  Tair  de  la  danse  tour- 
nante. 

Des  plaintes  s'étant  élevées  contre  ces  derviches,  à  cause  de  Fusage 
qu'ils  faisaient  de  la  musique  et  des  instruments  dans  le  culte  maho- 
métan,  ils  furent  exilés  de  Constantinople.  Plus  tard  ils  établirent,  dans 
un  mémoire  remis  au  Grand  Seigneur,  que  le  Coran  ne  contient  rien 
qui  soit  contraire  à  l'emploi  du  chant  et  de  la  flûte  pour  la  prière, 
et  le  sultan  leur  permit  de  rentrer  dans  la  capitale  de  l'Empire,  d'y 
avoir  une  mosquée,  et  d'y  pratiquer  le  culte  à  leur  manière. 

Les  derviches  tournants  se  livrent  tous  à  l'étude  de  la  flûte,  pour 
exécuter  tour  à  tour  les  préludes  qui  précèdent  l'air  sur  lequel  se  fait 
l'exercice  tournant  et  pour  jouer  cet  air.  Ils  passent  parmi  les  Turcs 
pour  d'habiles  joueurs  de  ney.  Il  n'est  pas  sans  intérêt  de  connaître 
l'air  de  cette  danse  extravagante  :  nous  avons  cru  devoir  le  placer 
ici.  Le  mouvement  est  d'abord  modéré,  puis  il  s'accélère  jusqu'à 
la  plus  grande  vitesse. 

Air  de  la  danse  tournante  des  derviches  turcs. 


(1}  Instrument  commun  à  la  Perse,  à  TÀrabie  et  à  la  Turquie. 
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L'air  de  danse,  chez  les  Persans  et  chez  les  Turcs,  n'est  pas  diffé- 
rent de  la  chanson ,  car  tous  les  airs  de  danse  se  chantent  comme 
chez  les  autres  nations  asiatiques.  Le  rhythme  de  ces  airs  est  rare- 
ment vif,  la  danse  des  Orientaux  n'étant  pas  sautante;  elle  se  compose, 
dans  la  Perse,  dans  la  Turquie,  comme  chez  les  Arabes,  d'attitudes  du 
corps,  de  mouvements  pensionnes  et  de  jeux  de  physionomie  auxquels 
des  airs  langoureux  sont  souvent  convenables.  Les  femmes  seules 
dansent,  particulièrement  dans  les  harems  :  jamais  on  ne  voit  danser 
un  Persan  ou  un  Turc. 

Chez  les  Persans ,  l'espèce  de  viole  appelée  kemàngeh  accompagne 
souvent  à  l'unisson  la  chanson  de  danse  ;  mais  dans  les  harems  turcs 
on  préfère  le  ianbourahy  sorte  de  mandoline  dont  il  y  a  plusieurs  es- 
pèces qui  ont  été  décrites  dans  le  quatrième  livre  de  cette  Histoire.  Le 
tambour  de  basque  et  les  castagnettes  se  joignent  à  la  kemàngeh  ou 
au  lanbourah  et  marquent  le  rhythme^  sans  le  faire  sentir  avec  trop 
d'énergie,  car  les  battements  du  tambour  pour  la  danse  ne  se  font 
qu'avec  les  doigts.  En  Perse,  la  danseuse  ne  chante  pas  l'air  de  la 
danse  ;  il  est  chanté  par  une  autre  femme  ou  par  un  jeune  garçon.  En 
Turquie,  les  chanteuses,  danseuses  et  joueuses  d'instruments  dans  les 
harems  ont  été  longtemps  des  esclaves  grecques  ou  circassiennes.  La 
plupart  des  airs  de  danse  qu'on  entendait  autrefois  à  Constantinople 
étaient  originaires  de  la  Grèce  et  de  l'Asie  Mineure,  ou  avaient  été 
composés  par  des  musiciens  grecs  attachés  au  service  des  sultans. 
Celui  qu'on  voit  ici  a  été  un  des  airs  de  ilanse  lente  les  plus  célèbres 
du  dix-huitième  siècle,  dans  la  Turquie  d'Europe  (1). 


9i  Andaote. 


(1)  Cet  air,  publié  dsDS  V Essai  sur  la  musique  de  La  Borde,  1. 1,  p.  385,  y  est  mal  oolésous 
le  rapport  de  la  mesure.  L'air  turc,  dont  j'ai  une  bonne  copie,  est  tout  entier  en  mesure  à  trois 
temps ,  comme  on  le  voit  ici. 
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recommeoce  au.  yi 
jusqu'au  mot  Fiu. 


Pour  avoir  une  idée  juste  de  l'effet  d'une  telle  mélodie,  il  ne 
faut  pas  oublier  que,  conformément  à  l'échelle  perso- turque',  le 
manche  du  (anbourah  est  divisé  de  telle  sorte  que  les  notes  si  et  mi 
sont  sensiblement  moins  élevées  que  dans  la  gamme  européenne,  et, 
conséquemment ,  qu'à  chaque  retour  de  ces  notes  dans  l'air  qu'on 
vient  de  voir,  notre  oreille  serait  affectée  d'une  intonation  fausse,  qui 
charme  celle  d'un  Persan  ou  d'un  Turc. 


CHAPITRE  CINQUIÈME. 

DES   INSTRUMENTS    DE   MUSIQUE   PERSANS   ET  TURCS. 

Il  y  a  peu  de  chose  à  dire  des  instruments  de  musique  des  Persans 
qu'on  ne  sache  déjà  par  ce  qui  a  été  dit,  dans  le  quatrième  livre  de 
cette  Histoire,  concernant  les  instruments  des  Arabes,  dont  la  plupart 
sont  originaires  de  la  Perse.  Une  observation  historique  digne  d'at- 
tention se  présente  néanmoins  à  cette  occasion,  c'est  que  dans 
l'antiquité  orientale  il  y  eut  deux  conceptions  très-distinctes  des  or- 
ganes de  la  sonbrité  instrumentale  provenant  de  deux  races  diffé- 
rentes, c'est-à-dire  les  Sémites  et  les  Ariens.  Sorties  vraisemblable- 
ment de  la  même  souche  à  une  époque  qui  précéda  toute  civilisation, 
ces  races  se  développèrent  chacune  dans  une  direction  particulière,  en 
vertu  des  modifications  de  leur  organisation  primitive,  occasionnées 
par  le  climat,  le  mélange  à  d'autres  races,  et  d'autres  causes  incon- 
nues. Dans  ces  directions,  qui  s'éloignent  de  plus  en  plus  l'une  de 
l'autre,  se  trouve  l'explication  de  toutes  les  différences  qui  séparent 
ces  deux  races,  et  en  particulier  de  leurs  inventions  d'instruments  de 
musique.  On  ne  voit  en  effet  aucune  analogie  entre  les  organes  so- 
nores des  Égyptiens,  Chaldéens,  Assyriens,  Hébreux,  Phéniciens,  et 
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ceux  des  peuples  de  Tlnde  et  de  la  Perse.  Chez  les  premiers  ce  sont 
des  harpes  de  formes  variées,  des  trigones  à  cofdes  pincées  ou  frap- 
pées, des  cithares,  des  flûtes  obliques  ou  traversières;  et  de  doubles 
flûtes  égales  ou  inégales.  Rien  de  tout  cela  chez  les  Ariens  :  des  luths 
et  mandolines  ou  tanbourahs  de  grandes  dimensions,  montés  de 
cordes  redoublées  et  munis  de  manches  avec  touches  pour  varier  les 
intonations  ;  des  instruments  à  archet  de  toutes  formes  ;  des  hautbois 
de  diverses  tailles  avec  de  larges  pavillons  ;  enfin,  une  grande  va- 
riété de  tambours  et  d'instruments  de  percussion. 

Après  les  conquêtes  des  Perses  dans  l'Asie  occidentale  et  la  soumis- 
sion de  rÉgypte  à  leur  empire ,  les  Sémites  restèrent  fidèles  à  leurs 
goûts  musicaux  :  ils  conservèrent  leurs  instruments,  comme  les  Perses 
et  les  Mèdes  gardèrent  ceux  de  leur  pays,  et  les  harpes,  les  cithares 
ne  s'introduisirent  pas  plus  chez  ceux-ci,  que  les  instruments  à  archet 
chez  les  autres.  Ce  ne  fut  que  onze  siècles  plus  tard  que  les  Arabes, 
vainqueurs  à  leur  tour  de  toutes  les  populations  orientales,  et  novices 
encore  dans  la  musique,  reçurent  des  Perses  une  doctrine  de  cet  art, 
des  formes  mélodiques,  et  de  nouveaux  instruments  qui  remplirent 
le  vide  laissé  par  les  harpes  et  les  cithares ,  ensevelies  depuis  long- 
temps sous  les  ruines  gigantesques  de  l'Asie  et  de  l'Egypte.  Alors 
seulement  (652  de  J.-C),  les  iouds  (luths),  les  tanbourahs^  les  rebab$ 
et  les  kemângehê  devinrent  les  organes  de  toute  la  musique  de  l'Orient. 

Cette  distinction  des  temps^  qui  n'a  pas  été  faite  jusqu'à  ce  jour, 
jette  la  lumière^  sur  l'histoire  de  la  musique  orientale,  trop  long- 
temps confuse  et  environnée  de  contradictions.  Il  était  d'autant  plus 
nécessaire  de  dissiper  les  ténèbres  répandues  sur  ce  point,  que  ce 
moyen  était  le  seul  qui  nous  fût  offert  pour  parvenir  à  la  connais- 
sance réelle  de  la  musique  des  Grecs,  et  conséquemment  à  l'origine 
de  l'art  européen. 

De  tous  les  instruments  à  cordes  pincées  de  la  Perse,  Véoud{le 
luth)  est  le  plus  ancien  et  celui  dont  la  construction  et  l'accord  in- 
diquent la  conception  la  plus  complète  de  l'art  (1).  On  a  vu  dans  le 


(1)  Kiesewetter  pense  que  les  Perses  ont  dâ  prendre  pour  modèle  du  luth  ou  de  Vêoiut  Vin»- 
tmment  à  manche  monté  de  deux  cordes  qui  se  voit  sur  les  monuments  de  TÊgypte,  pendant 
leur  domination  dans  ce  pays  (525  à  323  avant  J.-C.)*  Cf.  Die  Mutik  der  Armhtr,  p.  59.  Cette 
conjecture  n'est  guère  admissible ,  car  les  grandes  dimensions  de  Tinstrument  persan ,  et  la 
conception  tonale  qu'il  révèle,  même  dans  ses  plus  anciennes  limites,  réduites  à  quatre  oorr 
des,  ne  peuvent  avoir  rien  de  commun  avec  le  petit  iustniment  égyptien,  dont  les  dimensions. 
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quatrième  livre  que  lorsque  les  Ai*abes  reçurent  eet  instrument  des 
Persans ,  il  était  monté  de  quatre  cordes  et  quelquefois  de  cinq ,  et 
qu'on  en  trouve  la  description  détaillée  dans  le  traité  de  musique  du 
Farabi,  composé  dans  la  première  moitié  du  dixième  siècle.  A  cette 
époque  y  Yioud  n'avait  qu'une  corde  pour  chaque  son;  plus  tard,  les 
cordes  furent  doublées,  le  chevillier  fut  allongé  et  percé  de  trous  pour 
quatorze  chevilles,  c'est-à-dire  pour  sept  sons  à  double  corde. 

Véoud  persan  n'avait  pas  exactement  le  même  accord  que  celui  des 
Arabes,  parce  que  l'échelle  tonale  de  la  musique  persane  n'avait 
pas  dix-sept  intervalles  dans  l'octave,  mais  vingt-quatre.  Son  accord, 
dans  l'instrument  à  sept  cordes,  était  donc  celui-ci  : 


P 


*Œ 


JLJL 
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Il  représente  la  suite  de  notes  à  vide  qu'on  voit  ici  : 


m 


xz 
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Pour  comprendre  l'effet  de  cet  accord ,  il  ne  faut  pas  oublier  que 
dans  le  système  persan  le  si  et  le  mî  sont  sensiblement  plus  bas  que 
dans  la  gamme  européenne. 

Les  cases  qui  divisaient  le  manche  de  Véoud  persan  étaieift  plus 
rapprochées  et  en  plus  grand  nombre  que  dans  l'instrument  arabe, 
l'échelle  générale  de  la  musique  persane  étant  de  quarante-neuf 
sons  dans  les  deux  octaves  de  son  étendue ,  tandis  qu'elle  n'est  que 
de  quarante  sons  dans  celle  des  Arabes,  composée  de  deux  octaves  et 
une  tierce  majeure. 

Les  difficultés  du  doigter  de  Yéoad  ont  été  cause,  sans  doute,  de 
la  diminution  progressive  du  nombre  des  musiciens  persans  qui  en 
jouent;  les  guerres  civiles  qui  ont  désolé  et  ruiné  la  Perse,  depuis 
les  dernières  années  du  dix-huitième  siècle,  paraissent  avoir  fait  dé- 
cliner aussi  la  culture  de  la  musique  dans  ce  pays  et  fait  disparaître 


calculées  d*après  la  taille  des  personnages  qui  eo  jouent,  sont  à  peine  celles  du  petit  ianbour 
boîdghdry  des  Arabes,  et  dont  les  ressources  tonales  ne  sont  pas  plus  étendues,  étant  bornées  à 
deux  cordes. 

26. 
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Tusage  du  plus  beau  de  ses  instruments,  car  les  voyageurs  modernes 
ne  mentionnent  plus  le  luth  ou  Téoud  parmi  ceux  qu'ils  ont  entendus  ; 
Chardin  est  le  dernier  qui  en  ait  parlé.  Le  lanbourah  ou  latAour 
bouzourky  plus  facile  à  jouer,  et  la  schtÀreh  ou  guitare  sont  aujour- 
d'hui à  peu  près  les  seuls  instruments  à  cordes  pincées  dont  Tusage 
soit  répandu  dans  la  Perse. 

La  construction  du  tanbour  bouzaurk  ayant  été  expliquée  dans  le 
quatrième  livre,  il  ne  peut  être  parlé  ici  de  cet  instrument  que  sous 
le  rapport  de  son  accord  persan,  qui  diffère  de  Tarabe  de  même  que 
les  deux  systèmes  de  tonalité. 

Le  tanbour  bouzourk  persan,  appelé  communément  târ,  (  i'.  j'  ),  ce  qui 
signifie  littéralement  une  cordej  est  monté  de  cinq  cordes  de  laiton  et 
d'acier  qui  forment  deux  sons  doubles  et  un  simple,  accordés  de  cette 
manière  : 


Cnrilec  de  laiton.  Corées  d'acier.    Corde  d'acier. 


TT 
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L'étendue  du  manche  de  l'instrument  sur  ses  trois  cordes  et  les  va- 
riétés de  chacune  de  ces  cordes  se  voient  dans  le  tableau  suivant  : 


»_» 


TABLEAU   DE   L  ETENDUE    ET    DE   LA   VARIETE   DES   SONS   DU   TANBOUR 

BOUZOURK   PERSAN. 
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Le  taobour  bouzourk  est  d'un  usage  général  en  Perse  pour  ac- 
compagner les  voix  à  l'unisson  et  faire  les  ritoumelles.  Il  est  aussi 
employé  pour  certaines  pièces  instrumentales  et  pour  la  danse  ; 
on  l'accompagne  alors  avec  un  ou  deux  grands  tambours  de 
basque  qui  de  la  Perse  ont  passé  chez  les  Arabes ,  sous  le  nom  de 
bantfytc  ou  bendytc.  Un 
dessin  de  William  Ouse- 
ley,  fait  d'après  nature, 
représente  un  concert  de 
ce  genre,  dont  on  voit  la 
reproducUon  ci  -  contre 
(fig.92)(l). 

Le  second  instrument  à  ' 
cordes  pincées  des  Per- 
sans est  une  guitare  à 
quatre  cordes  doubles 
dont  le  nom  est  sehtàreh  (2).  C'est  la  qilàrak  des  Arabes  et  \akuitrâ 
des  Maures.  Tous  ces  noms  sont  évidemment  dérivés  du  kmnor 
hébreu,  xivûpa  grec,  dont  le  kissar  berbère  est  aussi  une  dériva- 
tion ,  quoique  les  instruments  soient  de  genres  différents ,  puisque 
les  uns  ont  un  manche  pour  la  formation  des  intonations,  et  que  les 
autres  n'en  avaient  pas.  Il  résulte  de  ces  rapprochements  que  si  les 
Persans  ont  fourni  aux  Arabes  la  plus  grande  partie  de  leurs  ins- 


Hg.  92. 


(1)  Travtlt  M  varicv 
I.III,  pi   SI,  G(.  1. 
(J) /«></..).  III,  p.  3MI. 


eoaatr'm  of  tb€  EM,  i 


t  partitularljr  Perila  (LoDdmi,  I83S), 
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truments,  ils  en  ont  reçu  leur  schlàrehy  car  ce  mot  n*a  pas  de  racine 
persane. 

Une  autre  schlàreh  à  cinq  cordes  existait  dans  la  Perse,  antérieure- 
ment au  quinzième  siècle;  Âbd-el-Kadir  en  donne  la  description 
(p.  52  de  son  traité  de  musique  manuscrit,  n"*  1061  de  la  bibliothèque 
de  Leyde),  reproduite  par  Kosegarten  (1).  Si  cet  instrument  est  en- 
core au  nombre  des  organes  sonores  des  Persans,  il  est  d'un  usage 
peu  répandu,  cai'  William  Ouseley,  qui,  pendant  son  voyage ,  a 
examiné  avec  soin  les  instruments  de  musique  de  la  Perse,  n*en 
parle  pas. 

On  trouve  aussi  dans  la  Perse  Tinstrument  à  cordes  nombreuses 
appelé  sanlyr  (2),  qui,  comme  on  Ta  vu  dans  le  quatrième  livre,  est 
un  diminutif  du  qânon  arabe,  n'ayant  que  deux  cordes  pour  chaque 
note,  tandis  que  le  qànonen  a  trois.  Le  sanlyr^  dérivé  du  tympanon  de 
Tantiquité  orientale,  n'est  pas  d  origine  persane:  il  a  été,  sans  aucun 
doute,  introduit  dans  la  Perse  par  les  Arabes. 

La  Perse  a  fourni  aux  Arabes,  à  tous  les  peuples  de  l'Asie  occiden- 
tale ainsi  qu'aux  Turcs,  le  modèle  de  l'instrument  à  archet  appelé 
kemângeh  ou  kemâncheh ,  qui  dans  le  midi  de  cette  contrée  se  pro- 
nonce kamouncheh.  La  kemângeh  persane  a  le  corps  sphéroïde  dans 
la  partie  antérieure  et  plat  du  côté  de  la  table.  Ce  corps  est  fait  en 
bois  de  merisier  ;  son  diamètre,  mesuré  au  centre,  est  de  22  centi- 
mètres. La  table  est  faite  de  parchemin  collé  sur  les  bords  de  la 
caisse  sonore,  ou  d'une  peau  de  bayâd.  Le  manche,  appelé  a'motuf, 
est  une  colonne  dodécagone ,  large  vers  le  chevillier  et  diminuant 
progressivement  jusqu'au  corps  de  l'instrument,  dans  lequel  il  s'em- 
boite.  Une  tige  de  fer  traverse  ce  manche  ainsi  que  le  corps  sphé- 
rique  dans  toute  leur  longueur,  et  forme  le  pied.  La  tète ,  appelée 
aussi  cordier  ou  volute ,  est  traversée  horizontalement  par  trois  che- 
villes qui  tendent  trois  cordes  de  boyau,  lesquelles  passent  sur  un 
chevalet  posé  obliquement  sur  la  table ,  et  vont  s'attacher  au  pied 
de  l'instrument.  L'archet  est  une  simple  baguette  de  coudrier, 
longue  d'environ  80  centimètres  ,  aux  extrémités  de  laquelle  est  at- 
tachée une  mèche  de  crins  noirs.  On  voit  page  4.07,  fig.  93,  la  figure 


(1)  jélii  liupaJtanens'u  Liber  CantiUnarum  magnus,  Prœmium^  fol.  187. 

(2)  Tràvels  in  various  countries  of  tfte  East,  elc,  t.  Ul,  p.  350. 
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de  rinstrumenl  avec  l'ar- 
chet et  la  manière  de  le 
tenir. 

Les  meilleures  kemàn- 
gek  persanes  se  fabri- 
quent à  Cbiraz.  Ces  ins- 
truments ne  sont  pas  tou- 
jours faits  de  la  même 
matière  ;  on  en  voit  dont 
le  corps  est  une  simple 
gourde,  plus  ou  moins 
ornée  de  morceaux  d'i- 
voire ou  de  nacre.  «  Quel- 
«  quefois,  dit  Abd-el-Ka- 
«  dir,  le  corps  de  cet  ins- 
«  trument  est  formé  de 
u  l'écorce  d'une  noix  de  coco  sur  laquelle  sont  tendues  des  cordes 
«  en  crin  (1);  mais  plus  souvent  le  corps  (de  l'instrument)  est  en 
.    li  bois,  et  les  cordes  sont  faites  en  soie  (2).  » 

Beaucoup  de  chanteurs  persans  préfèrent  l'accompagnement  de  la 
kem&ngeh  à  celui  de  tout  autre  ÎDstrument  pour  guider  leur  voix , 
parce  que  les  intonations  en  sont  plus  facilement  perceptibles  et  plus 
soutenues.  La  kemAngeh  persane  diffère  de  la  kemàagek  a  gouz  des 
Arabes  en  ce  que  celle-ci  n'a  que  deux  cordes,  et  que  l'autre  en  a 
trois,  dont  l'accord  est  tel  qu'on  le  voit  ici  : 

^   Çnrde  grut  .       Cnrjg  mnjepiit.     CorJg  inpfritnrf. 


Fig.  93. 


Chacune  de  ces  cordes  peut  fournir  les  intonations  par  quarts  de 


(I)  Lthmàagfha  goaiàa  Arabn  esl  enctict  comlniile  eii  noix  Je  coco,  e(1e*rarde>  raiit 
MmiKnia  de  inéchet  de  criiu  noiri. 

Hm.  deUjde,  o*  1061. 
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ton  dans  la  première  octave  et  par  demi-tons  dans  la  deuxième.  Ce- 
pendant il  existe  en  Perse  une  sorte  de  kemângeh  semblable  à  la  ke- 
màngeh  a  goût  des  Arabes.  Ouseley  en  vît  une,  près  de  la  ville  de 
Zirab,  laquelle  était  jouée  par  un  pauvre  musicieD  qui  exécutait  la 
mélodie  sur  une  corde  pendant  qu'il  faisait  sonner  incessamment 
l'autre  comme  une  sorte  de  bourdon.  Ces  cordes  ét^ent  faites  de  crins 
noirs  comme  celles  de  la  kemângeh  a  gouz  des  Arabes  (1). 

Le  rebàb  est  aussi  un  instrument  à  arcbet  en  usage  dans  la  Perse 
comme  en  Arabie  ;  mais  il  ne  ressemble  pas  à  la  description  qu'en  a 
donnée  Villoteau,  d'après  les  instruments  de  ce  nom  qu'il  avait  vus 
en  Egypte.  W.  Ouseley  dit,  en  parlant  d'un  concert  qu'il  entendit 
chez  un  personnage  du  gouvernement  persan,  que  les  instruments 
consistaient  en  deux  petits  tio/oni  de  l'espèce  appelée  reftdft  { -,  L' ,),  et 
de  deux  guitares  (S).  Il  est  à  remarquer  que  le  rehâb  des  États  mau- 
resques n'a  pas  non  plus  la  forme  trapézoïdale  de  celui  qu'a  décrit 
Villoteau  ;  c'est  u»e  Tiet«,  rnoor 
lée  de  deux  cordes,  qui  se  joue 
en  l'appuyant  sur  le  genou.  L'^ 
tendue  de  la  corde  unique  du 
re&dft  de  Villoteau  n'est  que  d'une 
sixte  mineure,  parce  que  la  forme 
de  l'instrument  s'oppose  au  dé- 
manché ;  il  n'en  est  pas  de  même 
du  reb&b  à  deux  cordes  de  l'Al- 
gérie, ni  de  celui  des  Persans.  Si 
l'accord  de  celui-ci  est  conforme 
au  principe  général  de  l'Orient, 
pour  les  instruments  &  arcbet 
comme  pour  ceux  à  cordes  pin- 
cées ,  il  doit  être  comme  on  le 
voit  ici  : 


(1)  OuTTlge  cité,  I.  ni,  p.  313. 
tri  Twd  men  diTed   on  imill  t 


(3)  Two  men  plijed  on  imill  tîoUq*  of  ihc  kiod  < 
gnitin.  Ouvrage  dlé,  1.  III,  p.  4T0. 


Lb  (  w^Jj  )  )  ■ad  I 
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On  a  entendu  cet  instrument  à  Paris,  joué  par  les  musiciens  de 
Tunis  à  l'exposition  universelle  de  1867. 

Quelques  pauvres  musiciens  ambulants  des  provinces  méridionales 
de  la  Perse  ont  une  sorte  de  petite  viole  à  deux  cordes,  dont  le  corps 
est  formé  de  deux  tiers  d'une  noix  de  coco,  et  dont  la  table  de  réson- 
nance  est  une  planchette  de  bois  à  mailles  fines;  On  en  voit  la  forme 
page  kOSj  fig.  9&. 

Les  Persans  ont  un  hautbois,  instrument  à  vent  et  à  anche, 
appelé  zournâ  (1)  ou  zournay.  C'est  le  zamr  des  Arabes.  Cet  ins- 
trument parait  être ,  d'après  son  étymologie ,  destiné  particulière- 
ment aux  repas  et  aux  réjouissances.  Le  nom  de  flûte  que  lui 
donnent  les  lexiques,  à  cause  de  sa  terminaison  nay,  flûte,  n'est 
pas  exact  ;  car  dans  la  flûte ,  c'est  la  colonne  d'air  contenue  dans 
le  tube  qui  vibre  et  résonne ,  et  dans  le  hautbois  ce  sont  les  batte- 
ments de  l'anche  qui  produisent  le  son.  Il  est  bon  de  remarquer  tou- 
tefois qu'on  appelait  également  flûte  chez  les  Grecs  l'un  et  l'autre 
genre  d'instruments.  On  n'a  pas  jusqu'à  ce  jour  de  renseignements 
suffisants  sur  les  dimensions  et  l'étendue  du  zournâ  ou  zournay ,  et 
son  existence  n'a  été  signalée  dans  aucune  collection  d'instruments 
en  Europe. 

La  flûte  à  bec  appelée  nay,  qui  sq  trouve  partout  dans  l'Orient,  est 
originaire  de  la  Perse,  C'est  un  des  instruments  qui  y  sont  fré- 
quemment employés  pour  guider  les  voix.  Un  nay  persan,  qui  se 
trouve  dans  ma  collection,  est  percé  de  sept  trous  d'un  côté,  comme 
le  nay  arabe,  et  d'un  huitième  sur  le  côté  opposé,  lequel  se  bouche 
avec  le  pouce  de  la  main  gauche.  Ce  nay  est  un  tube  de  roseau 
long  d'un  mètre  29  centimètres,  et  descend  plus  bas  d'une  quarte 
que  le  grand  nay  arabe,  dont  la  longueur  n'est  que  de  77  centi- 
mètres. La  disposition  des  trous  est  telle,  que  les  si  et  mi  sont  plus 
bas  que  dans  la  gamme  européenne. 


(I).   g^j^j  ou  plutôt  v^LJ)^  sournd)\  ce  qui  signifie  flûte  des  festins  ou  des  noces ^  de 
1^*  /0ttr,  festin,  noces,  et  de  ^•^y  này  ,  flûte. 
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Échelle  du  nay,  flûte  persane. 


Il  existe  en  Perse  plusieurs  nayi  plus  petits,  sur  lesquels  on  n'a  pas 
de  ren8eîg:nements. 

Parmi  les  iostiniments  à  vent 
de  la  Perse,  on  rencontre  assez 
fréquemment  une  cornemuse  bien 
'  construite ,  appelle  nay  ambâ  - 
nah  (1).  Une  outre  à  laquelle  sont 
attachés  deux  tubes  percés  de  six 
trous  chacun,  avec  un  tube  infla- 
teur  qui  renouvelle  le  vent  dans 
l'outre,  composent  cet  instrument. 
Les  détûls  de  sa  construction  se 
voient  &g.  95. 

William  Gore  Ouseley,  qui  en- 
tendit le  nay  ambânak  accom- 
pagné par  les'  battements  d'un  petit  tambour,  dans  le  midi  de  la 
Perse,  a  donné  la  représentation  du  groupe  des  deux  musiciens  que 
l'on  voit  page  ki  1 ,  fig.  96  (2). 

Ouseley  donne  le  nom  de  dohl  (  J»^  )  au  tambour  qu'on  voit  dans 
cette  figure  et  qu'il  décrit  ainsi  :  «  un  cylindre  de  bois,  couvert  de 
«  parchemin  aux  deux  extrémités  ;  un  de  ces  parchemins  est  si 
«  tendu,  qu'il  sonne  une  octave  plus  haut  que  l'autre.  » 

Les  instruments  métalliques  &  tubes  ouverts,  du  genre  des  trompet- 
tes, existent  dès  longtemps  en  Perse,  car  Abd-el-Kadir,  qui  Wvùt 
dans  la  première  moitié  du  quinzième  siècle,  les  mentionne  dans  son 


(I)  De  ^  ,  roteau,  tujrau,  etc.,  et  ùLSl  , 
(î)  W.  Ouseley,  ouvrige  dté,  1. 1",  pi  XIV. 
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traité  de  musique  ;  mais  les  voyageurs  n'en  ont  pas  parlé,  et  l'on  n'en 
connaît  jusqu'à  ce  jour  ni  la  forïne  ailes  dimensions. 


La  classe  des  instruments  de  percussion  persans  se  compose  de 
crotales,  qui  ne  sont  en  usage  que  pour  la  danse,  el  de  tambours.  Les 
crotales  sont  les  cymbales  et  les  castagnettes.  Les  cymbales,  appelées 
lyXy  fiai,  ont  la  même  forme  que  les  cymbales  turques  et  européen- 
nes. Leur  matière  est  un  mélange  de  cuivre,  d'étain  et  de  bismuth, 
mis  en  fusion,  puis  travaillé  au  marteau.  Leur  diamètre,  pris  au  cen- 
tre, d'un  bord  à  l'autre  en  passant  au-dessus  de  la  cavité,  est  de  25 
centimètres.  Lorsqu'on  les  frappe  l'une  contre  l'autre,  en  les  séparant 
avec  rapidité,  elles  produisent  un  son  éclatant  qui  résonne  longtemps. 
Il  y  a  aussi  de  plus  petites  cymbales,  dont  le  diamètre  n'est  que  de  14 
centimètres,  et  dont  les  plateaux  sont  fort  minces.  Elles  ont  beaucoup 
d'analogie  avec  les  cymbales  des  bayadères  indiennes.  Les  castagnet- 
tes, dont  le  nom  est  kJL'L^:^,  jotj'çjrâf,  sont  de  petits  disques  en  métal  on 
en  bois,  percés  au  centre  de  petits  trous,  pour  y  passer  un  cordonnet 
qui  s'attache  aux  doigts  des  danseuses. 

Le  nom  générique  du  tambour  de  basque  est  ddàrth  (  s^b  ]  ;  mais 
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chez  les  Pei-sans  il  désigne  particulièrement  le  tambour  de  basque 
de  dimension  moyenne,  tel  que  celui  qui  est  en  usage  chez  les  Euro- 
péens. Le  bandyr  est  le  grand  tambour  formé  d'un  cerceau  en  bois, 
couvert  d'une  peau  de  chèvre  préparée,  dont  il  a  été  parlé  précédem- 
ment. Ce  tambour  a  toujours  intérieurement  quatre  ou  cinq  cordes 
de  boyau,  lesquelles  sont  adhérentes  à  la  peau  tendue  et  en  renforcent 
la  sonorité.  Le  dohl  des  Persans  a  la  forme  de  nos  tambours  d'enfant. 
Tous  ces  tambours  sont  musicaux,  en  ce  qu'ils  se  combinent  toujours 
avec  les  autres  instruments  et  se  battent  avec  les  mains,  ou  simple- 
ment avec  les  doigts,  pour  marquer  les  temps  de  la  mesure  et  le 
rhythme.  Les  grands  tambours  des  cérémonies  persanes  sont  d'une 
autre  espèce  :  leur  diamètre  est  d'environ  80  centimètres;  la  caisse 
n'en  a  que  35  '  de  hauteur.  Ce  tambour  se  met  à  plat  sur  le  dos  d'un 
porteur,  suivi  de  celui  qui  frappe  sur  la  peau  tendue  de  l'instru- 
ment avec  de  fort£8  baguettes,  comme  on  le  voit  dans  ce  groupe  d'un 
fiancé  et  de  ses  compagnons  : 


CHAPITRE  SIXIÈME. 


ÉTAT  ACTUEL  DE    LA   MUSIQUE    PBHSANE. 


Une  organisation  spéciale  dispose  la  population  persane  pour  la 
enlturede  la  musique.  Les  voix  sont  belles  dans  la  plus  grande  partie 
de  la  Perse  ;  elles  n'ont  pas  le  nasillement  systématique  si  général  et  si 
désagréable  des  peuples  de  l'Asie  occidentale,  de  l'Egypte  et  des  États 
mauresques.  Les  accents  gutturaux  sont  plus  adoucis  par  les  cban- 
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leurs  persans  que  par  les  Arabes.  Ils  chantent  avec  plus  de  goût, 
d'expression ,  et  les  ornements  de  leur  mélodie  sont  moins  multi- 
pliés et  mieux  adaptés  au  caractère  des  phrases.  Les  voyageurs  s*ac- 
eordent  à  donner  des  éloges  à  la  musique  qu'ils  ont  entendue  dans  la 
Perse  ;  WiUiam  Ouseley,  qui  visita  ce  pays  en  observateur  exact  et  en 
savant,  exprime  en  termes  non  équivoques  le  plaisir  que  lui  fit 
éprouver  la  musique  persane  en  plusieurs  circonstances,  nonobstant 
Fal^sence  d'harmonie,  et  certaines  étrangetés  d'intonation,  qui  dans 
les  premiers  temps  de  son  séjour  blessaient  son  oreille. 

Parlant  de  la  réception  gracieuse  que  lui  avait  faite  le  vizir  Hirzà 
Rezà,  il  dit  :  «  Là,  je  fus  fêté  avec  une  ample  collation  et  régalé  du 
«  chant  d'un  garçon  dont  les  facultés  musicales  le  plaçaient  au-dessus 
«  de  tous  ses  rivaux  dans  ce  pays,  remarquable  par  ses  nombreux  et 
c<  excellents  chanteurs.  Sa  voix  était  à  la  fois  puissamment  claire  et 
«  douce,  et  mon  oreille  (en  l'écoutant)  fut  parfaitement  réconciliée 
c(  avec  le  style  du  chant  persan.  Son  agréable  et  plaintive  fhélodie 
«  me  fit  un  plaisir  extrême  (1).  » 

Dans  un  autre  passage  de  son  livre,  après  avoir  donné  des  éloges  à 
l'hospitalité  dont  il  était  l'objet,  il  ajoute  :  «  Après  que  nous  eûmes  été 
<(  assis  pendant  une  demi-heure,  un  intendant,  qui,  en  son  absence 
c<  (du  ministre),  recevait  les  hôtes,  appela  les  musiciens  et  une  bande 
a  de  sâzindehy  ou  instrumentistes,  se  réunit  immédiatement  :  c'é- 
«  tait  la  meilleure  qu'il  y  eût  à  Téhéran,  ou  peut-être  en  aucune  autre 
<c  ville  de  la  Perse.  Parmi  eux  se  trouvait  un  chanteur  qui  ne  jouait 
«  d'aucun  instrument.  Les  instruments  étaient  deux  kemàngehs,  sorte 
«  de  violons  précédemment  décrite  ,  un  santir  ou  tympanon  dont  les 
«  cordes  métalliques  étaient  frappées  avec  de  petits  bâtons  crochus, 
«  une  schlâreh  ou  guitare,  et  deux  dâïrehs  ou  tambourins.  Tous  les 
tt  exécutants  joignaient  de  temps  en  temps  leur  voix  à  l'unisson  des 
«  instruments,  et  l'homme  qui  dirigeait  la  bande,  en  jouant  de  la 
«  kemângeh,  semblait  être  transporté  à  certains  passages  et  inspiré 
«  par  les  paroles  et  par  la  musique,  laquelle  était  d'un  genre  solennel, 


(1)  Hcrc  1  was  sitmiituously  feastcd  wilh  an  ample  collation,  aod  eiitertaiiied  with  ihe  vocal 
performance  of  a  boy  whose  musical  |H>wers  placcd  him  aboveall  competitors  iu  thiscouiitry, 
remarkable  for  its  numerous  and  excellent  singei-s  ;  his  votce  was  indeed  wonderfully  clear  and 
soft;  and  my  ear  being  perfectiy  rcconciied  to  the  Per&ian  style  of  singing,  I  was  muck 
dclightcd  by  bis  sweet  and  plaiutiiemelody.  (Ouvrage  cité,  t.  III,  p.  200.) 
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a  OU  plutôt  plainlif  :  j'avoue  que  j'en  éprauvai  une  vive  satisCac* 
«  tion  (1).  » 

Enfin,  Ouseley  dit  encore  ailleurs  :  «  Nous  fûmes  régalés  de 
«  musique  vocale  et  instrumentale.  Deux  hommes  jouaioit  sur  de 
«  petits  violons  de  Tespèce  appelée  rebâb,  et  deux  sur  des  guitares, 
«  chantant  de  temps  en  temps  d'une  manière  agréable  et  mélo- 
(c  dieuse,  mais  particulièrement,  du  moins  dans  mon  opinion,  lors- 
<(  qu'ils  exécutaient  des  airs  persans,  et  en  cela,  quoique  Turcs,  ils 
a  semblaient  exceller,  préférant  probablement  ces  mélodies  à  celles 
tt  de  leur  pays.  J'eus  beaucoup  de  plaisir  en  entendant  encore  une 
ic  fois  une  agréable  chanson  avec  laquelle  mon  oreille  était  devenue 
«  familière  à  Chiraz  et  à  Téhéran  (2).  » 

Ces  extraits  font  voir  que  la  culture  de  la  musique  est  encore  floris- 
sante chez  les  Persans,  quoique  les  horreurs  inséparables  des  guerres 
civiles  qui  ont  longtemps  désolé  le  pays  aient  dû  lui  porter  de  rudes 
atteintes.  Le  chant  et  le  jeu  des  instruments  exercent,  sans  aucun 
doute,  une  vive  impression  sur  la  population,  puisqu'ils  sont  insépa- 
rables des  jouissances  qu'on  croit  devoir  offrir  aux  étrangers  accueillis 
avec  l'hospitalité  naturelle  à  tous  les  peuples  de  TOrient.  Ainsi  qu'on 
vient  de  le  voir,  les  personnes  d'une  classe  élevée  ont  tous  des  musi- 
ciens attachés  à  leur  service.  Ces  chanteurs,  ëes  instrumentistes  sont 
appelés  à  se  faire  entendre  plusieurs  fois  chaquejour  devant  le  maître 
delà  maison,  et  la  musique  se  joint  toujours  aux  délassements,  pen- 
dant lesquels  on  boit  le  café  et  l'on  fume,  et  lorsque  les  femmes  du 


(1)...  After  we  had  sat  about  half  an  hour,  a  mina,  who  in  hîs  absence  received  guesis,  cailed 
for  the  miisicians»  and  a  band  oîsdzindeh  (  S«XijU»  )  or  inttruineutal  perfonners  immediately 

assembled,  tbe  most  excellent  that  Tehrdn,  or  perbaps  any  otber  Persian  city  coiild  afford. 
Witb  tbese  was  one  man  who  ejKrted  bis  voice  only  ;  the  instruments  were  two  keméncktk , 
that  sort  of  violin  before  described;  one  tant  y  r  or  dulcimer,  the  wire  strings  of  whicfa  istrt 
stnick  witb  little  crooked  sticks  ;  one  schtàreh  or  guitar,  and  two  daireh  or  tamboarines.  Ail  the 
performer»  occasionally  joined  tbeir  voices  to  the  tones  of  their  instruments ,  and  the  man 
who  led  this  band  (playing  on  the  kemdncheh),  seemed  at  some  passages  to  be  ddîghted  aod 
inspired  both  by  the  words  and  musick,  which  was  of  a  solemu  or  rather  plaintive  kind  and, 
I  coufessy  gratified  me  exceedingly  (ouvrage  cité,  t.  III,  p.  350). 
(2)  We  were  gratified  witb  instrumental  aud  vocal  musick  ;  twomen  pla}ed  on  small  violins 

of  tbe  kind  cailed  rebàb  (^>7^\^  l)  ^^^  ^^o  guitars;  singing  occasionally  in  a  very  soft  and 
melodious  manner  :  but  especially  so,  at  least  in  my  opinion,  when  they  performed  Persian  ain: 
and  in  thèse,  although  Turks,  they  seemed  to  excel  :  prefering  them  probably  to  their  own. 
I  was  pleased,  on  hearing  once  more  a  sweet  song  which  had  become  &miliar  to  my  ear  al 
Scbiraz  and  at  Tehran. 
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harem  sont  réunies  derrière  les  tapisseries.  Mais  ce  n'est  pas  seule- 
ment chez  les  principaux  personnages  de  TÉtat  et  dans  la  classe  aisée 
que  se  manifeste  le  goût  delà  musique,  car  le  peuple  trouve  ses  plus 
vives  jouissances  dans  le  chant  et  dans  le  jeu  des  instruments.  Par- 
tout William  Ouseley  rencontrait  de  pauvres  gens  qui  se  consolaient 
de  leur  misère  en  chantant  de  mélancoliques  mélodies  et  jouant  de 
la  kemângehy  du  tanbourahy  ou  de  la  schlâreh.  Dans  les  voyages  de 
W.  Ouseley,  le  camp  de  Tambassadeur  d'Angleterre  était  sans  cesse  vi* 
site  par  quelque  musicien  anibulant  ou  résidant  dans  un  village  voisin. 
Dans  toutes  les  occasions  de  réunions,  on  rencontre  la  musique  chez  les 
Persans.  A  Téhéran,  Ouseley  entendait  partout  le  son  des  instruments 
pendant  plusieurs  heures  de  chaque  nuit.  La  police  de  cette  viUe^ 
très- sévère  et  arrêtant  quiconque  se  trouve  dans  les  rues  après  une 
certaine  heure,  est  indulgente  pour  les  plaisirs  que  la  population 
goûte  dans  l'intérieur  des  maisons;  connaissant  le  penchant  invincible 
du  peuple  pour  la  musique ,  elle  ne  met  obstacle  ni  aux  chants  ni 
au  son  des  instruments  qui  retentissent  pendant  une  partie  de  la 
nuit.  Il  y  a  d'ailleurs  peu  d'inconvénient  pour  le  repos  des  habitants 
dans  ces  résonnances  nocturnes,  car  l'usage  de  dormir  pendant  une 
partie  du  jour  est  général  dans  les  provinces  méridionales  de  la 
Perse. 

La  musique  est  inséparable  de  loute  cérémonie  chez  les  Persans  ; 
on  la  retrouve  dans  la  plupart  des  circonstances  de  la  vie.  A  l'occasion 
des  mariages,  c'est  encore  la  musique  qui  remplit  une  partie  du  jour 
des  noces.  Le  matin,  lorsque  la  fiancée  se  rend  au  bain,  accompa- 
gnée de  plusieurs  femmes  du  voisinage,  le  cortège  est  précédé  de  six 
à  huit  musiciens  qui  jouent  du  zournay  (hautbois),  du  nay  (flûte)  et 
du  tambour.  Pendant  le  repas  de  noce,  on  chante  et  l'on  joue  de 
la  kemàngeh  et  de  la  schlârehy  et  les  amis  s'enivrent  en  buvant  une 
grande  quantité  de  vin  ;  car  les  Persans  ne  sont  pas  rigides  observa- 
teurs des  préceptes  du  Coran  à  ce  sujet  ;  puis  vient  la  danse  et  toujours 

la  musique. 

La  musique  tient  aussi  une  place  importante  dans  les  mosquées  ainsi 
que  dans  les  monastères  de  derviches.  On  a  vu  dans  le  quatrième  cha- 
pitre de  ce  sixième  livre  quelques-uns  des  chants  des  derviches  per- 
sans :  il  en  existe  beaucoup  d'autres;  tous  ont  une  certaine  élévation 
de  style.  L'opinion  généralement  répandue,  que  la  loi  de  Mahomet  in- 
terdit le  chant  dans  la  prière  des  musulmans,  est  une  erreur;  il 
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n'y  a  pas  un  seul  verset  du  Coran  où  cette  interdiction  soit  formulée.  O 
qui  est  vrai,  c'est  que  la  liturgie  primitive  du  culte  mahométan  n^avait 
pas  compris  le  chant  dans  ses  cérémonies.  La  lecture  de  certains  ver- 
sets du  Coran,  suivant  les  saisons  et  les  jours,  composait  originaire- 
ment tout  le  service  des  mosquées.  Cependant  cette  ancienne  liturgie 
proscrivait  si  peu  le  chant,  que  Tappel  à  la  prière,  par  les  mouezzin 
du  haut  des  minarets,  est  un  chant  traditionnel  qui  remonte  aux  pre- 
miers temps  de  Tislamisme.  Les  derviches  turcs,  ainsi  qu'on  Fa  tu 
précédemment ,  chantent  aussi  certains  hymnes. 

Les  Persans  n'ont  pas  conservé  la  pureté  primitive  des  Perses  ;  des 
mélanges  successifs  des  races  sémitique,  mongolique  et  touranienne, 
pendant  de  longues  périodes,  ont  altéré  le  sang  arien,  et  ont  incon- 
testablement diminué  les  facultés  originelles  de  cette  race  privilégiée. 
Cependant  la  supériorité  de  ces  facultés  est  restée  dominante  et  se 
montre  avec  évidence  dans  le  degré  de  sociabilité  plus  élevé  chez  les 
Persans  que  chez  les  autres  peuples  musulmans  :  dans  les  œuvres  de 
leiu^  poètes,  dans  la  composition  de  leurs  chants,  ainsi  que  dans 
l'exécution  vocale  et  instrumentale,  on  reconnaît  une  organisation 
supérieure  à  celle  des  Arabes  et  des  Turcs.  On  ne  peut  savoir  ce  que 
serait  devenu  l'art  musical  chez  un  peuple  si  bien  organisé,  si  des 
révolutions  multipliées,  dès  les  temps  les  plus  anciens,  des  guerres, 
tantôt  profitables  et  tantôt  désastreuses,  des  invasions  formidables 
du  pays  se  succédant  à  plusieurs  siècles  de  distance,  enfin,  le  mélange 
du  sang  arien  avec  celui  de  races  inférieures,  n'avaient  faussé  le 
développement  naturel  de  son  heureuse  nature. 


FIN   DU   DEUXIEME   VOLUME. 
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